De la recherche esthétique aux enjeux identitaires : analyse du modèle d'efficacité politique des photographies d'Afro-Américains de Robert Mapplethorpe by Bieth, Fanny
UNIVERSITÉ DU QUÉBEC À MONTRÉAL 
DE LA RECHERCHE ESTHÉTIQUE AUX ENJEUX IDENTITAIRES: 
ANALYSE DU MODÈLE D'EFFICACITÉ POLITIQUE DES PHOTOGRAPHIES 
D'AFRO-AMÉRICAINS DE ROBERT MAPPLETHORPE 
MÉMOIRE 
PRÉSENTÉ 
COMME EXIGENCE PARTIELLE 
DE LA MAÎTRISE EN HISTOIRE DE L'ART 
PAR 
FANNY BIETH 
MARS 2017 
UNIVERSITÉ DU QUÉBEC À MONTRÉAL 
Service des bibliothèques 
Avertissement 
La diffusion de ce mémoire se fait dans le respect des droits de son auteur, qui a signé 
le formulaire Autorisation de reproduire et de diffuser un travail de recherche de cycles 
supérieurs (SDU-522 - Rév.0?-2011 ). Cette autorisation stipule que «conformément à 
l'article 11 du Règlement no 8 des études de cycles supérieurs, [l 'auteur] concède à 
l'Université du Québec à Montréal une licence non exclusive d'utilisation et de 
publication de la totalité ou d'une partie importante de [son] travail de recherche pour 
des fins pédagogiques et non commerciales. Plus précisément, [l 'auteur] autorise 
l'Université du Québec à Montréal à reproduire, diffuser, prêter, distribuer ou vendre des 
copies de [son] travail de recherche à des fins non commerciales sur quelque support 
que ce soit, y compris l'Internet. Cette licence et cette autorisation n'entraînent pas une 
renonciation de [la] part [de l'auteur] à [ses] droits moraux ni à [ses] droits de propriété 
intellectuelle. Sauf entente contraire, [l 'auteur] conserve la liberté de diffuser et de 
commercialiser ou non ce travail dont [il] possède un exemplaire.» 
REMERCIEMENTS 
Je souhaiterais tout d'abord adresser mes plus sincères remerciements à mon 
directeur de recherche, Vincent Lavoie, pour ses précieux conseils et ses 
commentaires toujours encourageants qui ont été essentiels à la réalisation de 
ce mémoire. 
Ma gratitude va aussi à tous les professeurs qui, au cours de mes études, m'ont 
permis de développer ma réflexion critique et m'ont amenée à des rencontres 
théoriques déterminantes. 
Je suis également reconnaissante à la Fondation de l'UQAM dont le soutien 
financier m'a permis de me consacrer pleinement à la recherche puis à la 
rédaction de ce mémoire. 
Surtout, la réalisation de ce travail n'aurait pas été possible sans la présence de 
ma famille et de mes amis. Je remercie particulièrement mes parents pour leur 
perpétuel soutien et ma grand-mère qui, la première, m'a présentée à l'art. Merci 
à Camille pour sa bienveillance. Enfin, merci à Clément, pour tout. 
TABLE DES MATI ÈRES 
LISTE DES FIGURES ...................................... .... ..... ... ... ... ......... ................................. vi i 
RÉSUMÉ ....................................... ..... ......... ....................................................... ... ........ x 
INTRODUCTION .. .. .... ................... ... ............... .. ................... ... ..... ... ...... ... ... ... ............. 1 
CHAPITRE 1 
RETOUR À L'IMAGE: LA QUALITÉ ESTHÉTIQUE COMME FONDEMENT 
ARTIST IQUE CHEZ ROBERT MAPPLETHORPE ................ .. .................. ................... 9 
1 .1 La reprise de codes esthétiques de plus ieurs traditions historiques: 
l' influence du passé sur le vocabu laire visue l de Robert Mapplethorpe ............ . 10 
1.1.1 L'art de la photographie? ............ ............................................................ 10 
1.1.2 L'héritage formel et technique de la co llection ........ ..... ...... .......... .. ...... 11 
1.1.3 Emprunts à la définition classique de la beauté abso lu e .. ........ ............ 14 
1.2 Une démarche artistique fondé e sur l'es thétique .. ...................... .......... ........ . 16 
1.2.1 Une image co nstruite .......... .. ................ .. .............. ...... ................... .......... 16 
1.2.2 Le retranchement discursif de Mapplethorpe dans une position 
d'esthète ...... ... ..... .................. ....................... ..... .... ............................................ . 19 
1.2.3 L'importance de la notion de« moment » ou le photographe-
témoin ........... ...... .................. .... .. ... .... .. .......... .................................................... 22 
1.3 De la chai r à la pierre: le photographe-sculpteur face à l'esthétiqu e du 
corps .. ........................... ....... ........................................... ......... ... ... ... ................ ..... .... 24 
1.3 .1 La statuaire antique comme matrice du corps idéal .................. .... .... ... 24 
1.3.2 La mise en scè ne de corps sculptu raux .................. .. ............ .... .... .......... 26 
1.3 .3 La construction photographique : Mapplethorpe sculpteur de 
lumière ............... ..................... ... ....................... .. ... ...................................... .. .... 29 
iv 
Conclusion .. .... .................... ... ............................................... ..................... ... ............. 31 
CHAPITRE Il 
LES ENJEUX IDENTITAIRES SOUS-JACENTS À L'ŒUVRE: L'IMAGE 
PERFORMATIVE ................. ...... ...... ..... .. ... .................. ...... ...... .... ... ... ... .................... . 33 
2.1 L'ancrage historique des préjugés raciaux: retour sur la reconnaissance 
puis la hiérarchisation raciale ....................................................................... ........ ... 34 
2.1.1 De la reconnaissance de l'Autre à la mise en place d'une opposition 
symbo lique ........ ....................... .... .. ..... .............. ... ....... ..... ..... .................. .......... 34 
2.1.2 L'émergence d'une catégorisation puis d'une hiérarchisation 
raciale ... .. ... ... ... . .. ... .... ..................................................... .. ....................... ........... 36 
2.1 .3 L'autre comme contre-modèle du beau .................................................. 37 
2.2 Retour théorique sur la construction identitaire ........................................ .... 39 
2.2.1 La création d'une a ltérité relative ........................................... ................ 39 
2.2.2 Retour sur la construction d'une identité masculine Afro-
Américaine ......................................................................... .... ... ...................... ... 41 
2.2.3 Homosexualité et normativité: du potentiel subversif à 
l'affermissement des inégalités raciales ......................................... ........ ......... 43 
2.3 De la représentation de l'altérité à sa construction ............................ ............ 45 
2.3.1 Le rôle de l'image dans la diffusion des stéréotypes .. ........................... 45 
2.3.2 Peut-on photographier l'Autre? Les enjeux de pouvoir d e la 
photographie .............. .... ...... ..... ....... .. .......... .... .. ............. .................................. 4 7 
2.4 La mise en scène problématique du corps ..................... ................................ .. 51 
2.4.1 Le corps noir idéal: entre potentiel subversif et modèle de fixité 
identitaire ... ... .................... .. ............. .. ... ..... ... .... ......... ......... .......... ... ..... ...... ....... 51 
2.4.2 Le fantasme co lonial de l'autre exotique : la fétichisation de la 
différence .................................... ... .................................. .... .. .... ........................ 53 
v 
20403 La négation identitaire: l'individu comme œuvre d'art désincarnée .. 58 
20404 Une pratique co llaborative et subjective 000000000000 000000 00000000000000000000000000000 61 
Conclusion 000000000 0000000000000000000000000000 000 000000000 000 00 0 00 0000 OOooo o oooooooooooooooooo oooooooooooooooo 0000000 00000 63 
CHAPITRE Ill 
ESQUISSE DU MODÈLE D'EFFICACITÉ POLITIQUE DES PHOTOGRAPHIES 
D'AFRO-AMÉRICAINS DE ROBERT MAPPLETHORPE ooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooo 65 
301 De la marge aux institutions: de l'infiltration au risque conformiste 00000000000 66 
301.1 L'opposition de l'image et de son contenu: forme classique, sujet 
inédit ooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooo o ooooooooo o ooooooooooooooooooooo oooooooo oooooooooooo 66 
301.2 Infiltrer les institutions avec un homoérotisme franc 0000 000000000000000000 0000 69 
301.3 La tentation de neutraliser l'érotisme subversif de Mapplethorpe 00000 72 
302 Ambivalence riche et permanente : la part active des paradoxes en 
question ooooooooooooooooooooooo ooo oooooooooooooooooooooo ooo oooooooooooooooooooo ooooooooo oooooooooooooooooooooooooooooo o ooo oo o 76 
302 01 Opposition entre subversion et contenu réactionnaire 0000000000 0000 00 000000 00 76 
30202 Un spectateur actif face à l'apolitisme apparent 0000 00000000 ooooo oooooooooo oooooooo 80 
303 Territoire esthétiq ue et érotique singulier : hétérogénéité des photographies 
de Robert Mapplethorpe 000000 000000 oo• 000000 oo• 000000 oo .. oo• oo• 000000 oo • .oo 000000 .oo 000000 .oo. oo• .oo oooo.oo oo 0000 84 
3.3.1 L'art comme espace hétérogène •oooooooo•oo•oooo oooooooo oooooooooooo•oo•oooo•oo•ooooooooooo• 84 
3.302 La mise en place d'une socia lité de l'intime 000000 00000000.000000000 oo· 000000000000000 0 86 
3.303 La beauté comme terrain de valeurs communes ooooooo .... . oooooooooooooooooooooo 88 
303.4 Plaisir esthétique/d és ir érotique: la confusion 000000000000 000000 ... 00. 00 0000000000 91 
Conclusion 000000000 oooooooo•oo· oo• OOoOOOoOOOoOO oo•oo • oo•ooo oo•oo•oo .. .. 000 oooooooooooooooooooooo ooo 000000000000000000000000 94 
CONCLUSION .oooooooooo . .. . oo •• oo.oooooooooo ... oo ... ooooo•oo•oo•oo o ooooooooo• oo .... oo.oo o oo o ....... oo ooooooooooooooooooo 96 
vi 
ANNEXE 1- FIGURES ....... .. .. .. .... ...... ... ..... .. ... ..... ........ .... ......... .... .. .... .. ....... ... ..... .... 101 
BIBLIOGRAPHIE ........ ... ... ............ ... .......... ............... .... ..... ...... .... .... .. ...................... 124 
LIST E DES FIGURES 
Figure Page 
1 : Robert Mapplethorpe, Derrick Cross , 1983 1 01 
2: Mi nor White, Male Nude, 1940 101 
3: Robert Mapplethorpe, Thomas , 1987 102 
4: Lewis H ine, Mechanic at steam pump in electric power house, 192 1 1 02 
5: Robert Mapplethorpe, Clifton, l 98 L 103 
6 : Robert Mapplethorpe, Colla Lily , 1986 103 
7: Robert Mapplethorpe, Code, 1986 104 
8: Robert Mapplethorpe, Ken, Lydia and Ty ler, 1985 l 04 
9 : Robert Mapplethorpe, Derrick Cross , 1983 105 
10: Agas ias d' Éphèse, Guerrier combatant, v. 100 av . J.-C 105 
1 L: Robert Mapplethorpe, Ken Moody, 1985 1 06 
12: Robert Mapplethorpe, Wrestler, 1989 106 
13 : Robert Mapplethorpe, Ajitto, 198 1 107 
l 4 : Robert Mapplethorpe, Michael Reed, 1987 107 
15: Raphaë l, Les Trois Grâces, 1504-1 505 108 
16 : Mm-ble Statue Group of the Three Graces , Deuxième siècle 108 
17: Robert Mapplethorpe, Ken Moody, 1983 109 
1 8: Robert Mapplethorpe, Derrick Cross , 1983 109 
viii 
19: Edwa rd Weston, Pepper No. 30, 193 0 1 10 
20: Hendrick Go ltzius, Hercule Farnèse, v. 1592 Il 0 
2 1: Robert Mapplethorpe, lsaiah, 1980 1 1 1 
22: Robert Mapplethorpe, Untitled, 1980 1 1 1 
23: Robert Mapplethorpe, Man in Polyester Su it, 1980 1 12 
24: Carri e Mae Weems, From Here 1 Saw What Happened and 1 Cried, 1995 1 12 
25: Léonard de Vinci. L'Homme de Vitruve, v. 1492 11 3 
26: Robert Mappl ethorpe, Thomas, 1987 1 13 
27: Robert Mappl ethorpe, Thomas and Dovanna, 1986 11 4 
28: Robert Mapplethorpe, Dan S. , 198 1 1 14 
29: Robert Mapplethorpe, Charles Bowman, 1980 1 15 
30: Robert Mapplethorpe, Bob Love, 1979 1 15 
3 l : Robert Mapplethorpe, Code and Gun , 1982 1 16 
32: Robert Mapplethorpe, Cac/(, 1985 ll 6 
33: Robert Mapplethorpe, Derrick Cross, I 985 11 7 
34: Robert Mapplethorpe, Phil/ip Pria/eau , 1979 11 7 
35: Robert Mapplethorpe, Chest, 1986 1 18 
36: Robert Mapplethorpe, Jack Walls, 1982 1 18 
37 : Robert Mapplethorpe, Jack Walls, 1982 11 9 
38 : Robert Mapplethorpe, Jack Walls, 1983 1 19 
39: Robert Mapplethorpe, Callas Lily, 1988 120 
40: Robert Mapplethorpe, Double Fist Fuck, 1978 
41 : Glenn Li gon, Note · on the Margin of the Black Book, 199 1-93 
42: Robert Mapplethorpe, Dennis Speight, 1980 
43: Robert Mapplethorpe, Phi/lip Pria/eau, 1980 
44 : Robert Mappl ethorpe, Ajitto, 1981 
45 : Robert Mapplethorpe, Lisa Lyon, 198 1 
ix 
120 
12 1 
12 1 
122 
122 
123 
RÉSUMÉ 
Cette étude porte sur l'effet politique des cli chés de Robert Mapplethorpe 
prenant pour modèles des Afro-Américains. Ell e trouve son point d'ancrage dans la 
mise au jour par la di vision critique d'une indéc idab ilité dans l' interprétation de ces 
photographies. Il s'agit d ' une approche pragmatique entendant étudier l'œuvre dans 
le réseau de es in terprétations de faço n à souligner la multiplic ité des problématiques 
qui se recoupent dans sa di ffusion. L'obj ecti f principal de notre recherche est de 
parvenir à démontrer que l'effi cac ité politique de ces clichés rés ide dans l'ambiguïté 
même de l'a ttitude du photographe: en ambiti onnant de faire de son œuvre un projet 
essentiell ement es thétique, il en intensifierait au contraire l'effet politique. Nous 
entendons étudier ces clichés d' un point de vue nouveau, situé au-delà de la 
polémique et permettre de cette façon d'en renouve ler la conception critique. Les 
études postco loni ales forment le cadre théorique principal du proj et mais l' utili sati on 
des trava ux de Jacq ues Rancière comme base conceptuelle de cette analyse nous 
permet de théori ser l'articul ation des dimensions esthétique et politique de l'œuvre en 
en situant le nœud au ni veau de la réception par le spectateur et non plus dans 
1 ' intention de 1 'a11iste. 
Ces cli chés ne sont pas que les témoins pass ifs d'évolutions soc iales mais, par 
leur impact sur le public, s'en font auss i acteurs. Le déca lage entre une recherche 
présumée essenti e llement esthétique du photographe et la vive politi sation de ses 
photographies par le publi c révè le l'action effective de l'art sur l' imaginaire co ll ectif 
et les représentat ions soc iales cul ture ll ement construites. La récepti on hétéroc lite de 
ces clichés est le signe d' une ambi va lence riche dans la mesure où ell e interroge le 
récepteur. Osc ill ant entre une fasc inati on érotique st igmati sante et une redéfi niti on 
subversive des normes esthétiques, ces photographi es recoupent les problématiques 
postco loni ales de l'a ltérité, de l' identité, de la race ou encore du genre. Notre trava il 
se di vise en trois chapitres. Les deux premiers entendent mettre en lumière les 
problématiques directement so ul evées par l'œuvre afi n de fournir les clés d 'analyse 
nécessa ires au troisième temps de 1 'étude qui examine les rouages du mode 
d 'effi cac ité politique de ces photographies. Ce dernier temps de l'étude situe alors le 
potenti el politique de l'œuvre dans l'expéri ence esthétique qu 'e ll e propose, se 
penchant sur 1 'espace d 'expéri ence hétérogène ou vert par ces clichés. 
Mots-cl és : photographie, politique, esthétique, post-co loniali sme, Afro-Américain 
INTRODUCTION 
For the most part, when whites have photographed blacks. they 've 
sort of shawn them .fi'om a certain social point al view. / 'm 
photographing them as /(mn, in the sa me way thar l 'm reading the 
.flowers or anyfhing el se thar 1 've photographed. f 'm nor orrempring 
to make a social sfafemenf about rheir p lighl 
Robert Mappi ethorpe ( 1946- 1989) a immortali sé le milieu de la contre-cul ture new-
yorka ise du début des années 1970 à sa mort en 1989. À l' heure où la Nouve ll e 
Gauche se di vise en troi s mouvements di stincts - la seconde vague fém ini ste, le 
Black Power et le Front de Libération Gay - ses modèles sont principalement issus 
de ces minorités. Auss i, le trava il du photographe est-il fortement perméable aux 
évo lutions soc ioculturell es de son époque. Toutefo is une ambiguïté particuli ère 
nourrit la réception critiq ue de ses cli chés d ' Afro-Améri ca ins. Ambiguïté alimentée 
par le mu tisme politique de Mapplethorpe qui limite son di scours essentiell ement à 
des cons idérati ons esthétiques. Oscillant entre une fasci nat ion érotique stigmatisante 
et une redéfi nition subversive des normes esthétiques, ces photographies recoupent 
les problématiques postcoloniales de l' a ltérité, de l' identité, de la race2 ou encore du 
genre. 
Les photographies d' Afro-Américains de Robert Mapplethorpe représentent une part 
importante de son œuvre, en témoignent, entre autres, l'exposition Black Males3 à 
Amsterdam en 1980, le portfolio Z' constitué en 198 1 et l'ouvrage Black Book5 publié 
1 Robert Mappl ethorpe, enreg istrement sonore repri s dans: Fenton Bai ley et Randy Ba rbato, 
Mapplethorpe : Look ar the Piclllres, documentai re couleur, États Uni s, H BO, 4 av ril 20 16, 1 h 48 min. 
2 Le terme« race » es t empl oyé ic i - et bien entendu clans l'ensemble de l'étude - cl ans une acceptati on 
soc iologique et non naturali ste. 
' Robert Map plethorpe, Black Males , pré l'ace ci 'Eclmuncl Whi te, Ca talogue d' ex pos ition, Amsterdam: 
Ga leri e J ur ka, 1980. 
4 Robert Mapp lethorpe, Portfolio Z, coffret ca rton et so ie, 37 .7 x 35.5 x 4.9 cm fermé, 198 1. 
Conj ointement avec la Robert Mi ll er Ga llery de New York et la Lu nn Ga ll ery de Washington D.C., 
------------------
2 
en 1986. Ces c li chés en noir et bl anc grandement styli sés ont majorita irement été pris 
dans les di x dernières années de la vie de l'a rti ste, c 'est-à-dire entre 1979 et 1989. 
Mapplethorpe immortali se ses modèles de façon sculpturale, le plus souvent nus, 
iso lés dans 1 'environnement neutre du studi o. Le photographe, par son formali sme, 
applique les canons de l'art c lass ique à des modèles en marge des représentati ons 
dominantes. Il détourne les codes de la beauté occ identale pour les appliquer à des 
modèles inédits et, en les hi ssant ainsi au rang d ' idéa l de beauté uni verse l, bouscule 
les conventions normati ves de l'a rt. Bien qu ' il s remettent en questi on le pi édestal sur 
lequel s'est hi storiquement placé l' homme blanc, ces c li chés tradui sent une 
fascinati on érotique pour le co rps masculin noir croisant le mythe d ' une masculinité 
supéri eure et d ' une sexualité exotique. De plus, la problématique du pouvo ir racial se 
mêle à ce ll e du rapport de dominati on que sous-tend la pratique photographique. Le 
rega rd blanc du photographe s' impose dans la constructi on identitaire afro-
américaine, enfermant la masculinité noiré dans des stéréotypes raciaux dénoncés 
par les critiques. On pourrait alors établir un parall èle avec le « male gaze » 
cinématographique de Laura Mul vey 7 , il s'ag ira it ici d' un « white gaze » 
photographique, signe d ' un pouvo ir rac ial asymétrique. Ces cli chés se font alors le 
point de départ de débats tant esthétiques que politiques. Le terme« esthétique» étant 
compri s comme relevant des problématiques de la sensibilité arti stique, ce lui de 
« politique» étant pour sa part re lati f à l'orga ni sation du commun. Il ne s'ag it pas 
pour nous d 'opposer ces notions, bien au contraire, mais nous verrons que la 
favo ri sation de l' une peut tendre à é luder les problématiques so ul evées par l'autre. 
Les photographies de Mapplethorpe apparaissent à une époque où la problémati sati on 
Robert Mappletho rpe éd ite vingt- cinq exemplaires numérotés du portfo li o Z. Le coffret renfe rme 
treize épreuves gé lat ina-argentiq ues de nus masc ulins noirs. 
5 Robert Mapplethorpe, Black Book, ava nt propos de Ntozake Shange, New York, St Martin 's Pres , 
1986. 
6 Au cours de l'étude les quali fica ti fs« no ir » et« blanc» sont emp loyés, à défa ut de termes plus 
adéq uats, dan leur acceptati on soc iologique. Nous li mitons leu r emp loi aux phénomènes ne pouvan t 
être spéci liq uement rattachés à une ethn ie. 
7 La ura Mul vey, « Visual Pleasure and Narrative Cine ma», Screen 16.3. Autumn 1975, p. 6-1 8. 
3 
de la construction icl entitaire est forte et où les minorités cherchent à se réappropri er 
leurs représentations. Le trava il elu photographe parait bien loin d ' un rega rd normatif 
ca r formé par le milieu contestataire de la contre-culture new-yorka ise. L'œuvre 
s' insère a priori dans cette mouvance artistique - portée par les mouvements noirs, 
fé ministes et homosex uel - remettant en question les normes soc iales de 1 'A mérique 
purita ine par un que ti onnement des représentat ions identitaires. Au regard de cela, la 
persistance de stéréotypes rac iaux n'en dev ient qu ' un symptôme encore plus 
s ignificati f de leur surviva nce dans 1 'ensemble de la société. Si la communauté 
homosexuell e est multi ethnique, les relations interraciales, derri ère une apparence 
inclusive, sont basées sur des attente et des stéréotypes forts qui enferment les 
indi vidus clans des rôles qu' il s ne choi i ent pas8. Ainsi, ces œuvres sont suj ettes à la 
critique car e ll es sont symptomatiques de l' hégémonie des représentati ons bl anches 
de 1' identité noire dan 1 'art et les médias. 
Dans l'optique d 'analyser les form ations di scursives suscitées par ces images, 
1 'examen de leur récepti on critique et institutionnell e s'avère nécessa ire. Étant donné 
la large diffu ion et problémati sation de ces c li chés après la publication du Black 
Boo/(J en 1986, pui s suite au procès initié par le sénateur Jesse Helm s à l'aube de la 
décennie 1990 10, il s'ag ira de concentrer l'étude principalement sur les publications 
ayant sui vi ces événements. Si les obsess ions personnell es du photographe sont 
tangibles dans l'ensemble de son œuvre, lui insufnant une charge sexue ll e ex plicite, 
ses clichés d ' Afro-Américains interrogent au-delà des questi ons de censure et 
8 ie ls Teunis, « Sex ual Objecti fi cation and the Construction of Wh iteness in the Gay Male 
Commun ity »,Culture. Heolth & Sexuali(l ', May/.Jun 2007, Vo l. 9 Issue 3, p. 263-275; Essex 
ll emphi ll , « Does Y our Mama Know Abo ut Me ?», in Rudo lph P. Byrd (éd. par), Traps: A.fi'ican 
American Men on Gene/er and Se:wality, ew Il aven, Indiana Uni vers ity Press, 200 1, pp. 
11 Robe rt Mapplethorpe, Black Book, ava nt propos de tozake Shange, New York, t Mart in' Pres , 
1986 . 
10 La rétrospective, sous for me d' expos iti on itinérante, Th e Peljèct Moment dirigée par .J anet Ka rdon 
du lnstitute of Conte mporary /\ rts de Phil adelphi e a ouvert en décembre 1988. A 1 'automne 1989, 
peu aprè la mort de Mapp lethorpe, ell e devient l' un des poi nts centraux de la controve rse sur le 
fi nancement pub li c ci e l'a rt , donnant li eu à un procès à l'aube des an nées 1990 . 
4 
d 'obscénité qui se sont parti culi èrement posées durant le procès. En effet, la 
problématique raciale imprègne ces photographies d ' une ambiguïté singuli ère qui en 
fa it un terra in fertil e d ' interrogations spéc ifiques. Les principaux travaux critiques 
témoignent de cette ambiguïté. Si certains dénoncent catégoriquement le trava il du 
photographe - comme le poète et acti viste Essex Hemphill 11 - d' autres vo ix s'é lèvent 
au contra ire pour le cé lébrer, comme Edmund Whi te 12• Mais 1 'ambiguïté demeure 
bien souvent: bell hooks 13 et Kobena Mercer 1 ~, deux fig ures importantes des études 
postco loniales, soulignent ainsi à plusieurs reprises la di ffic ulté pour eux de se 
pos iti onner clairement face à ces photographies . Les réponses arti stiques de Carri e 
Mae Weems 15 et Glenn Ligon 16 sont parti culi èrement intéressantes dans leur 
propension à réactiver les questi onnements posés par ces photographies, laissant au 
spectateur le pri vil ège de l' interprétation. Au rega rd de l'aspect controversé du 
traitement photographique de ses modèles afro-améri ca ins, la réception 
institutionnell e des cli chés de Mapplethorpe est notable pui squ 'e ll e tend à désamorcer 
leur charge polémique en s 'attardant principalement sur leur dim ens ion pl as tique. La 
problématique identitaire est alors é ludée par une perspective esthétique tentant de 
reproduire l'apoliti sme apparent du photographe. Qu 'e ll es tentent d 'en fi xer le sens 
ou, au contraire, de cri sta lli ser l'ambiguïté, les réponses suscitées témoignent d' une 
tension ri che permettant de sa isir les enj eux sociaux sous-j acents à l'œuvre. 
11 Essex ll emphill , « Do es Y our Ma ma Kn ow A bout Me ? », in Rudolph P. Byrd (éd. par), Traps : 
A.fi"ican American Men on Gender and Sexuality, New Haven, In di ana University Press , 200 1, pp. 
297-300. 
12 Edmund White,« The lrresponsible Art of Robert Mapplethorpe », Th e Burning Library , éd. par 
David Bergman, New York, Penguin Books Ltd, Vintage, 1995, pp. 82-85 . 
1
' bell hooks qu i écrit cl ans son essa i « Feminism lnside: Toward a Black Body Poli tic » in Black 
Male: Representations ofmasculinitv in contemporCII J' american art , éd. par The l ma Golden, 
Cata logue d'ex pos ition , ew York: Whitney Museum of Ameri can Art, !larry . Abrams, lnc. , 
1995. 
1 ~ Kobena Mercer, « Reading Rac ial Feti shi sm : The Photograp hs of Robert Mapplethorpe », in 
Wei come to the Jungle, Londres, Routl edge, 1994, pp. 1 74-2 1 7. 
15 Carrie Mae Wecms, From f-lere 1 SC/l v What Happened and 1 Cried ., épreuves chromogéniq ues en 
co ul eurs et tex te pa sé au jet de sable sur verre, 28 cadres de 67,9 x 55 ,8 cm, 4 cadres de 55 ,8 x 67 ,9 
cm, 2 cadres de 1 10,4 x 85 cm, 1995 -1 996. 
16 Glenn Li gon, Notes on the MCII·g in o./the Black Book, 9 1 épreuves de 27,9 x 28,6 cm chaque, 78 
citat ions de 13,3 x 18,4 cm chaque, 199 1- 1993. 
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N otre recherche trouve son po int d 'ancrage dans la mise au JOUr par la di v is ion 
c ritique d ' une indéc idabilité dans 1 ' interpréta ti on de ces photographies . Bi en que 
seule la quête d ' un e perfec ti on fo rm e ll e semble l' animer, en réa li sa nt ces c li chés 
hyper-sex ua li sés e t hyper-m asc ulini sés de corps no irs, le photogra phe place ses 
c li chés au cœ ur de problématiques bien plus larges . La subj ectivité du récepte ur pe ut 
a lors fa ire de la même image quelque chose de pos iti vement subvers if, 
scanda leusement stig mati sant ou merveill eusement esthétique. Ces c li chés ne sont 
pas que les témo ins pass ifs d 'évo luti ons soc ia les ma is, par leur impact sur le public, 
s'en font auss i acteurs. Les photographi es ex posées échappent nécessa irement aux 
intenti ons de l'arti ste et le urs interprétati ons en font des représentati ons extrêmement 
po liti sées. Le po tenti e l po litique de l'œuvre se itue a lo rs dans la récepti on par le 
spectate ur et l' ambiguïté entourant ces représenta ti ons pose la questi on de l' impact de 
l' image sur l' imag ina ire co ll ecti f et les représentati ons soci a les culture ll ement 
construites . Ces photographies résonnent dans l' im ag ina ire du publi c ma is auss i plus 
spéci fïqu ement dans 1 'auto représenta ti on des suj ets afro-améri ca ins. Le déca lage 
e ntre une recherche présumée essenti e ll ement es thétique du photographe et la v ive 
po liti sati on de ses c li chés par le publi c révè le l' acti on e ffecti ve de l'art dans la sphè re 
socia le . 
Ains i, la questi on n ' est pas tant de déte rminer en quo i l'œuvre es t politique car il est 
certa in que l'affirmati on identita ire de Ma ppleth orpe et le choix de ses modè les 
po liti sent immédi atement son trava il. Ell e n 'est pas non plus d ' identifi er son 
pos iti onnement au se in des débats qu 'e lle i Il ustre puisqu e ce la aura it po ur 
conséquence d 'éca rter ses no mbreuses ambi guïtés et ôte ra it, par là même, au 
spectateur la poss ibilité de l' interroger e t de s' interroger. Il s'agit de déplacer le débat 
des intentions du photographe vers la réception du spectateur a fin de sa is ir l'œuvre 
da ns le résea u de ses inte rprétations et a ins i tenter de comprendre les rouages du 
mode d 'effi cacité po litique à l'œuvre dans le trava il de Mappleth orpe. La réception 
hétéroclite de ces c li chés est le s igne d ' une ambi va lence ri che dans la mesure où e ll e 
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interroge le récepte ur. Leur efficac ité politique émane de l'osc ill ati on entre 
s ti gmati sat ion ct subversion qui rés ulte du pos iti onn ement supposé purement 
esthétique de Mappleth orpe. Le photographe, à travers son di sco urs, e place en effet 
e n esthète pour qui la quête de bea uté prime indéni abl ement sur les que ti onn ements 
soc ia ux éventue ls. En ambiti onn ant de fa ire de so n œ uvre un projet essenti e ll ement 
esthétique, le ph otographe en intens ifi era it au contra ire l' effet po lit ique. Son absence 
d ' engage ment décupl e le rô le po litique de son œ uvre qui s' intègre dan un « modè le 
d 'efficac ité esthétique» 17 redonn ant ple inement au spectateur le rô le act if de 
l ' interprétati on et de la réfl ex ion. S i son statu t d 'e thète nous semb le donc décupl er le 
potentie l po litique des cli chés de Mappl ethorpe, ce lui de témo in pri v il égié d ' une 
é poque précise et révo lue nous paraît, au contra ire, le réduire. En effet, mi s à 
di stance, le récepteur ne peut prendre part aux re la ti ons re levant de l' in time et rég ies 
par les seules lo is du dés ir que présente l'œ uvre . O r, dés ir érotique et pl a is ir 
es thétique, par leur potenti e lle confus ion, so nt a u cœ ur du mode d 'e ffi cac ité po litique 
d e 1 'œuvre. En outre, la co ns idéra ti on de ces photographies comme œ uvres quas i-
d ocume nta ires les hi stori c ise, e lles cessent a lors d ' interroger le présent e t ne peuvent 
se dresser en modè le de potenti a lités po ur l' avenir. Le retranchement de ces c li chés 
dans le ur tatut de témo ignage pass if en dé amorce donc une pa rt de la charge 
po litique rendu orig ine lle ment pos ibl e par l' absence d ' indicati on v isue ll e d ' es pace 
o u de temps au e in de l'œuvre. 
L 'obj ecti f de ce mémoire es t donc doubl e. Tout d ' abord , étudi er la fo rtune critique de 
1 ' œ uvre à la lumière d ' une ana l y e sys tématique de contex tes soc iaux, artistiques et 
théo riques et ce a fin de rendre compte de l' implication du trava il de Map pleth orpe 
dans la constructi on identita ire masculine afro-améri ca ine. Il s'ag ira it donc d ' une 
a pproche pragmatiqu e entendant étudi er l' œ uvre dans le réseau de ses inte rpréta ti ons 
d e façon à so uli gne r la mu ltipli c ité des problématiques qui se recoupent dans sa 
17 Jacques Rancière , « Le paradoxe de l' art polit ique », Le Spectateur émancipé, Pari s, La Fabrique, 
2008, p. 56-92. 
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diffusion. D'autre part, en pos itionnant l'étude en dehors de débats critiques, 
l'ambition est de parvenir à démontrer que l'effi cac ité politique de l'œuvre rés ide 
dans 1 'ambiguïté même de l' attitude de 1 'a rti ·te qui place sa production dans une 
perspecti ve purement esthétique. Nous entendons ainsi étudier ces cli chés d' un po in t 
de vue nouveau, situé au-delà de la polémique et permettre de cette faço n d 'en 
renouve ler la conception critique. 
Les études postco loniales forment le cadre théorique principal du projet. Il s'agit de 
les utili ser de deux manières. Tout d 'abord , étant donné que nombre de théo ri ciens 
postcoloniaux se ont penchés sur le cas des photographies de Mapplethorpe, ell es 
nous permettent de constituer le corpu cri tique nécessa ire à l'étude. En econd li eu, 
e ll es éclairent les fo ndations de la question rac iale entourant ces représentations, 
parti culièrement la pensée de Frantz Fanon18 qui est aux fo ndements des théo ri es 
postco loniales et les études de Win throp Jordan 19 et Jan Pieterse 20 sur les 
représentati ons et rapports rac iaux hi storiques. Autre aspect important de l'œuvre, en 
représentant de faço n hyper sexuali ée de hommes issus de la minorité 
homosexuell e, Mappl ethorpe s' inscri t dans les travaux actuels sur les ori entations et 
identités sexuell es . Le trava ux d'All en Ell enzweig21 et Alasdair Foster22 sur les 
représentat ions de l' homosexualité masculine dans l'art et la soc iété nous aident alors 
à éc lairer cet aspect de 1 'œuvre. En outre, les ouvrages de Dave H icke/3 et Roland 
18 Frantz Fanon, Peau noire. masques blancs, Pari s, Les Éd itio ns du Seuil , 197 1 [195 21, 188 p. 
19 Wi nth rop O. Jordan, White over Black: Al/lerican Attitudes tOII'ard the Negro. 1550-1812. Chape! 
Hill, Un ive rsity o f" orth Caro li na Press, 1968,65 1 p. 
~0 Jan . Pieterse, White on Black : Images ofAji·ica and Blacks in Westem Popular ulture, ew 
Haven, Ya le Univers ity Pres , 1992,259 p. 
~ 1 /\ lien Ellezweig, Th e Homoerotic Photograph : Male lmages ji·o//1 Durieu/Delacroix to 
Mapplethorpe, New York, olumb ia Universi ty Press, 1992, :DO p. 
~ 2 A lasda ir Fos te r, Behold the Man : the Male Nu de in Phowgraphy , Edi nburgh, Sti Il s Ga llery, 1988, 
64 p. 
D Dave 1-lickey, Th e Invisible Dragon: Four Essay.1· on Beauty, Los Ange les, Los Ange les Art 1 sues 
Press , 1993 , 64 p. 
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Ba rthes 2~ no us perm ettent de penser la dim ension po litique so us-j acente à la bea uté, 
a u pl a is ir et à l'éroti sme présents clans le trava il de Mapplethorpe. Enfin , e t surtout, 
1 ' utili sa ti on des travaux de .J acques Ranc ière25 co mme base co nceptue ll e de cette 
a nalyse nous perm et de théori ser l'arti cul a ti on des dimensions esthétique et po litique 
d e l'œuvre en en s ituant le nœ ud au ni vea u de la réception par le spectateur et non 
plus clans l' intenti o n de l'a rti ste. 
N otre trava il se di vise en tro is chapitres. Les deux premters entendent mettre en 
lumière les problématiques directement so ul evées par l'œuvre afin de fournir les cl és 
d 'ana lyse nécessa ires a u tro is ième temps de l'étude qui examine les rouages du 
potenti e l po litique de ces photographi es. Le premier chapitre propose a ins i une étude 
fo rm e ll e de ces cli chés, les sa is issant dans le contexte de la quête de perfection 
esthétique d ' un photographe aux influences class iques. Il s'ag it a lo rs d ' interroger non 
pas l'objet de la re présentati on, ma is la mani ère dont il est représenté. Contra irement 
a u min ce di scours de Ma ppl ethorpe, le second chapitre se concentre sur les enj eux 
identita ires sous-j acents à l'œuvre. Après un retour théorique coulant les fo ndati ons 
du ra isonn ement, ce deuxième temps de l'étude entend mettre en exergue les 
problématiqu es soc ia les que le trava il de Mappleth orpe soul ève. Pour des ra isons de 
limpidité dans l'argum entation les deux premières parti es de no tre trava il 
re produi sent la li gne de démarcati on artifici e ll e tracée entre les e nj eux esthétiques et 
po litiques de l'œuvre. Le tro is ième chapitre prétend, au co ntra ire, ana lyser leurs 
po ints de rencontre e t le urs a rticul ati ons dans le phénomène subj ecti f de la récepti on. 
Ce derni er temps de l'é tude situe a lo rs le potenti e l po litique de l'œuvre dans 
l'expéri ence esth étique qu 'ell e propose, se penchant sur l'espace d 'expéri ence 
hétérogène ouvert par ces c li chés . 
~ 4 R o l a ncl Ba rthes, La Chambre Claire, 1980, Ga llimard/Seuil , co ll. Cahiers elu cinéma, 19:2 p. et Le plaisir 
du texte, Pari s, Les Édition el u Seuil , 105 p. 
25 En tre autres : Jacq ues Rancière, Le Spectateur émancipé, Pari s, La Fabriq ue, 2008, 145 p. et Malaise 
dans / "esthétique, Pa ri s, Ga lilée, 2004, 1 72 p. 
CHAPITRE 1 
RETOU R À L' IM AGE: LA QUALITÉ ESTH ÉTIQU E COMM E FONDEMENT 
ARTIST IQUE CHEZ ROB ERT MAPPL ETHORP E 
S i les di scours critiques découlant de l'œuvre de Mappl ethorpe tendent à se 
concentrer sur le contenu de ses cli chés, le photographe cherche avant tout à en 
souligner le caractère esthétique. Il ancre ainsi sa production dans une quête de 
perfection forme ll e a pri ori peu soucieuse du paysage politique et soc ial de son 
temps. C'est dans cette li gnée que se place ce premier chapitre qui se veut une 
ana lyse de ces photographies en tant qu ' images esthétiques, se penchant sur la 
mani ère dont ell es représentent plutôt que sur les objets qu'e ll es représentent. Bien 
que centrales, les problématiques politiques sous-jacentes à 1 'œuvre seront donc 
é ludées dans ce premier temps de l'étude afin de nous concentrer sur ses 
caractéristiques plastiques seul es. Par ailleurs, si Mapplethorpe a spéc ifiquement 
réuni une part de ses cli chés d 'Afro-Am éricains dans un portfolio en 1981 - le 
Portfolio Z - pui s dans un ouvrage - le Black Book - en 1986, ces photographi es ne 
diffèrent formell ement pas du reste de son œuvre. Ainsi , une grande part de la 
réflex ion de ce chapitre peut s'étendre à l' ensemble de sa production. Cette 
contextuali sation dans le cata logue global de l'œuvre permet d 'ancrer ces cli chés 
dans une conception à priori autonome de l'art et ains i de les so rtir du di scours 
politique dont Mapplethorpe semble vou loir se détacher. 
Dans un premier temps le corpus sera abordé au regard des influences qui nourri ssent 
1 ' idée de beauté chez Mapplethorpe à travers les exemples des photographes du passé 
et la définition class ique de la beauté abso lue. Ensuite, il s'agira de se concentrer sur 
la démarche du photographe en soulignant sa mise en va leur de la dimension 
plastique de la photographie. Cette démarche est marquée par le mince di scours, 
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parfo is contradi ctoire de Mappl ethorpe qut renvo te le spectateur à sa propre 
compréhension esthétique de l'œuvre. Enfin , la dernière parti e se concentrera sur la 
traducti on de ses influences dan le trava il de Mapplethorpe sur le corps noir. 
1. 1 La repri se de codes esthétiques de plusieurs traditi ons hi storiques : l' influence du 
pa é sur le vocabulaire visuel de Robert Mapplethorpe 
1.1.1 L'art de la photographie? 
L'œuvre de Mapplethorpe est fortement imprégnée d' influences issues du passé. 
Qu ' il s'ag isse de ses prédécesseurs en photographi e ou des sculpteurs et théori c iens 
class iques, le corpus e nourrit de la culture visuell e hi storique du photographe. Ce 
derni er est issu d' une formation class ique au Pratt lnstitute de Brooklyn qu ' il intègre 
en 1963 et dont il sort diplômé en 1970. Il y étudie le dess in , la peinture et la 
sculpture. C'est par la pratique du co ll age qu ' il arri ve à l' image photographique26 . Il 
commence en effet à utili ser des photographies i sues de li vres et de magazines 
pornographiques pour réa li ser des œuvres d ' inspiration duchampi enne. C'est pour ces 
co ll ages qu ' il réa li se alors ses premiers cli chés, empl oyant ces photographi es comme 
matéri au à exploiter mais ne faisant pas œuvres de façon autonome. Par a ill eurs, bien 
plus tard , en 1982, a lors même que son statut de photographe est établi depuis un 
certain temps déj à, Mapplethorpe admet la ténacité d ' un certain nombre de ses 
préjugés quant au statut de la photographie: « 1 didn 't quite think photography was 
enough. At times, 1 question it even no w. 27 » 
Le photographe tend à faire de ses œuvres des objets quas i-précieux : par ses tirages 
limités, la pratique du portfo lio-écrin , l'empl oi de matériaux rares et une grande 
qualité d ' impress ion, il concentre ses efforts sur la qualité plas tique de ses cli chés. En 
èfi Judith Bcnhamou-Hucl, « Une chronologie», in Jérôme Neutres (so us la directi on de), Rober! 
Mapplethorpe (cata logue d'expos it ion), Pari s, Ré union des Musées Na ti onaux , ~0 14, pp. 252-258. 
27 Gcn·it lenry, « Robert Mapp lethorpc - Co ll ecting quality: an in te rview», The Prin! 's Collee/or ·s 
News/elier, vol Xlii , n°4, sept-oct 1982, p. 128 . 
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t rava ill ant a ins i en aval de la séance de pose, Mapplethorpe di s tance a prat ique 
artist ique du statut de la photographi e comme moyen mécanique de produ cti on et de 
diffus ion ra pide d ' images. Il renforce son intérêt pour les poss ibilités plast iques elu 
médium, recherchant la virtuos ité es thétique au-de là du suj et photographié. 
1.1.2 L' héritage formel et technique de la co ll ect ion 
L ' influence des photographes elu passé est indubitabl e clans l'œuvre de Mapplethorpe . 
N on seul ement es thétique ment - par la mi se en scène ou les th èmes - mai s surtout 
techniquement. Dans son ex plora ti on de 1 ' hi sto ire de la photogra phi e, ses rencontres 
avec John McKendry et Sam Wagstaff sont décis ives. Le premier, conservateur du 
dépa rtement des arts graphiques du Metropolitan Museum of Art de New York, lui 
o uvre les portes de la co ll ect ion de photographies du musée et lui offre son premier 
pol aroïd. Le second , riche conservateur et co ll ec tionneur, dev ient son mécène et 
l 'accompagne clans l'é laborati on de sa co ll ect ion personne ll e de photographi es 28 . 
A ins i, entre les fo nds du Metropo litan, l ' immense co ll ecti on ré uni e par Wagstaffet sa 
propre co llection , Mappl ethorpe a accès à un nombre conséquent de c li chés qui lui 
permettent de maîtri ser l' hi sto ire du médium et d 'affuter son œ il de photographe29 . 
La co ll ection l'amène à appréhender concrètement les multiples poss ibilités du 
médium et à préc iser les critères de sa quête arti stique. Le cata logue accompag nant la 
vente a ux enchères, le 24 mai 1982, d ' une partie de sa co ll ect ion30 nous permet 
d 'avoir un aperçu révé lateur elu dialogue en place entre ces c li chés et l'œuvre de 
M ap plethorpe. On y retrou ve des grands noms de la photograp hi e te ls Man Ray, Julia 
2x .Judith Ben hamou-lluet, « Une chronologie», in Jérôm e Neutres (sous la di rect ion de ), Rober/ 
Mapplethorpe (catalogue d'expo iti on), Pari s, Réunion des Musées Na tionaux, 20 14, pp. 252-25 8. 
29 
« 1 1vasn 'treal/y a serious photographer a/thal moment. bulthrough co ffecting 1 even/uafly became 
more serious about taking pic/ures myself' 1 had studied painting and sculpture and so 1 didn 't have 
an underslanding ofthe history ofphotography. >>. Robert Mapplethorpe in Gerrit Henry. fo c. cir. , p. 
128. 
30 Photographs.fi'omlhe Collection o,(Robert t\1/applethorpe (ca talogue de vente), New York, 
othcby 's, 24 mai 1982. 
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Marga reth Cameron ou Eadweard Muybridge, ma1 s éga lement de cli chés 
d 'anonymes, significati fs de la curiosité esthétique de Map plethorpe face à la 
multiplicité des usages du médium photographique. Si les thèmes sont effectivement 
simil aires - parmi les clichés mis en vente, on trou ve notamment une séri e de 
photographies homoérotiques d 'a rti stes tel s Minor White ou George Platt Lynes3 1 et 
un certain nombre d' individus de couleur32 - son attirance pour ces suj ets précède sa 
co ll ection pui squ ' il s apparaissent dès ses premiers polaroïds. C'est en fait le même 
intérêt qui le pousse à photographier et à collectionner ces mot ifs. En outre, par son 
ex pl oration arti stique, Mapplethorpe tend à dépasser ces photographes en pratiquant 
une foca li sati on érotique franche : l'effet qu ' il cherche à produire sur le spectateur est 
dava ntage inspiré de la pornographi e. On trouve cependant des inspirat ions directes 
voire des citations. Entre autres, la photographi e Derrick Cross de 1983 (vo ir fi g 1, p. 
101) rappell e fortement le cliché Male Nude (lot 299) de Mi nor White (voir fi g. 2, p. 
101) et la structure circulaire dans laque ll e Thomas se trouve dans une séri e de 
photographies réa li sées en 1987 (vo ir fig . 3, p. 1 02) fait écho à l' engrenage devant 
lequel le modèle de Lewis Hine est photographié dans Mechanic at steam pump in 
electric power house (lot 254) (vo ir fi g. 4, p. 1 02). 
D ' un point de vue technique, l' influence de ces photographies dev ient d 'autant plus 
ignifi cati ve que 1 ' unité de la co ll ect ion se trouve ava nt tout dans la qualité des 
clichés qui la composent. Cette qualité ori ente Mapplethorpe dans sa quête de pureté 
et sa dé finiti on de la beauté photographique: 
'
1 Pou r exempl es : Mi nor White, Male Nude, tirage argentique, 1940 ( lot 299); George Pl att Ly nes, 
Surrea/ist Portrait o./John Ferenz, tirage argentique, 1937 (lot 26 1 ), Nude Portrait o.l Vu/ Brynner, 
tirage argentique, c. 1942 (lot 262), Portrait o.fBi/1 Blizzard, tirage argentique, 1953 (lot 263); 
Molinier, Nude Se(FPortrait1 vith Mask, tirage argentique, c. 1950 (lot 273); Photographes va ri és, 
« The male for me in em i-nude conditi on », l~n XIX"( lot 255) . .. 
12 Pour exempl es: Céc il Beaton, Morocco, tirage argenti que, 1958 (lot 2 18); Manuel Alva rt:z 
Cameron, Th e Dreamer, tirage argentique, 1933 (lot 222) ; Baron von G loeden, S icilian Boy in 
C/assical Pose, tirage argentique, début 1900 ( lot 244) ; Edward Steichen, Portrait ofPaul Robeson 
as the Emperor Jones, tirage argentique, 1933 (lot 293) . . . 
And 1 rhink you have to reedu cale yo ur eye lo phorography to real/y undersrand 
il. ft was a whole new world thal 1 had lo odjusr to. So, in terms of qua!ity, 
sw:fàce quality . oct ua/lv having the prints in your hands, not une/er glass, not in 
afi·ame, il 'sa great woy to see the purity o./the images. 33 
13 
Ainsi, son expérience de co ll ectionneur résonne dans son œuvre dans la mesure où il 
cherche à reproduire la qualité des cli chés qu ' il possède, tant sur le plan 
scénographique que plast ique. Mapplethorpe affute on regard aux ubtilités et aux 
poss ibi lités du médium. Il souligne l' influence nette des premiers photograp hes sur sa 
technique : 
Le form a li sme et l' intens ité des pre mi ers photographes sont év ide nts dans ce 
que j e fais. J ' utili se p lu tôt des fi lm s lents et des temps de pose lo ngs ... ce qui 
donne une certaine intensité. En ce moment, j e trava ill e avec des techniques 
démodées. 34 
Ce procédé hérité du passé entraîne une forme de théâtralisation des c li chés pui sque 
la pose doit être mi se en scène pui s tenue pendant un certa in temps à chaque pri se. 
Mapplethorpe contrecarre à nouveau la conception populaire de la photographie 
com me moyen rap ide de réali ser puis de reproduire et diffuser une image. 
Ainsi, si par leur contenu, les photographies de Mapplethorpe tendent à dépasser la 
force subversive de ces cli chés, sa technique tend , au contrai re, à retrouver leur 
qualité et leur intensité. On retrouve alors cette tension entre passé et présent. Suite à 
la vente de 1982, Mapplethorpe co ll ect ionne davantage de photogra phes 
contemporains comme Joel-Peter Witkin , Peter Hujar ou George Dureau dont on 
retrouve les cli chés à la vente aux enchères posthume de 198935 Toutefo is, son 
esthétique continue de rega rder vers le passé avec un formalism e de plus en plus 
marqué. 
33 Robert Mapplethorpe in Ge rrit Henry, loc. cil .. p. 128. 
34 Robert Mapplethorpe in Éd ith Cottrell , « Robert Mapplethorpe. Portraits de corps et des choses», 
Art Press, n° 242, janvier 1999, p. 36-39 cité in Hélène Pinet,« Regard sur le passé », Robert 
Mapplethorpe (Cata logue d'exposition), sous la di rection de Jérôme eutres, Paris, Réuni on des 
Musées at ionaux , 20 14, p. 249. 
35 Th e Robert J'vlapplethorpe Collection (catalogue de vente) , ew York, Chri sti e's, 3 1 octobre 1989. 
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1. 1.3 Emprunts à la définition class ique de la bea uté abso lue 
Autre époque, autre influence: la définiti on classique de la beauté résonne 
indubitabl ement dans les clichés de Robert Mapplethorpe. En effet, par leur 
ordonnancement stri ct, leur pureté et leur équilibre, ses photographies font écho à 
cette idée d' un beau construit que le photographe a pu aborder au cours de sa 
formation. Il s'agit là d' un aspect réguli èrement mis en avant lorsqu ' il s'ag it de traiter 
de 1 'œuvre de Mapplethorpe. Ainsi , un certain nombre d 'expositions soulignent ce 
parallèle, comme Robert Mapplethorpe and the C!assical Tradition36 , Pe1jection in 
Form à Florence en 200937 ou la secti on « Sculptures » de la rétrospecti ve pari sienne 
du printemps 201438 . Des articl es aux titres évocateurs, particulièrement suite à cette 
derni ère exposition, se concentrent éga lement sur cet aspect: « Mapplethorpe's 
Images Combine the Class ic and the Erot ic39 », « Robert Mapplethorpe, provocateur 
néo-class ique 40 », « Robert Mappl ethorpe, 1 'œil d ' un maître classique de la 
composition4 1 » . .. 
Dans son article « Le beau «class ique» : ses ongtnes, sa nature, ses œuvres42 », 
Laura Ri zzerio montre que durant l' Antiquité le beau s' incarne dans ce qui est 
ordonné, mesuré, proportionné, achevé: « Les form es les plus hautes du beau sont 
36 Robert Mapplethorpe and the Class ica l Tradition : Photograp hs and Manneri st Prints, New York, 
Sa lomon R. Guggenheim Musem, 1 " j uill et - 24 ao üt 2005. 
37 Robert Mapplethorpe. Peljèction in Form, Florence, Ga ll eria de ll Academi a, 25 ma i 2009 - 10 
janv ier 20 1 O. 
38 Robert Mapplethorpe, Pa ri s, Grand Palais, 26 mars - 1 J juill et 20 14. 
39 Abi ga il Foerstner, « Mapplethorpe's Im ages Combine the Clas ic and the Erot ic » [en ligne], 
Chicago Tribune, 24 fév ri er 1989. 
40 Patrick Scemama, « Robert Mapp lethorpe, provocateur néo-clas ique » [en ligne!, La République de 
/"art, 24 mars 20 14. 
4 1 Anne de Coninck , « Robe rt Mapplethorpe, l' œi l d ' un maître class ique de la composition » [en li gne J, 
Slate, 9 avril 20 14. 
42 Laura Ri zzeri o, « Le beau «c lass ique» :ses ori gines, sa nature, ses œuvres», in Thi erry Lenain et 
Dani ell e Lori es (sous la dir. de), Esthéti que et ph il osophi e de l' art: repères théoriques et 
thématiques , Bruxe ll es, Ed. De Bœck Uni ve rsité, 2002, pp. 2 17-229. 
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l'ord re, la symétri e, le défini 43 »écri t Ari stote. Toute l'esthét ique class ique reti endra 
a lors ces critères pour définir ce qui peut être reconnu comme idéa lement beau. Ainsi, 
jusqu 'au 18c sièc le un grand nombre de traités vont tenter de définir les règ les du 
beau afin de mettre en pl ace une véritable sc ience de la beauté obj ecti ve li ant sa 
reconnaissance à un savo ir. Ce n'est que plus tard que le beau dev ient une affaire de 
goût. Dans la perspecti ve class ique pour produire du beau l'arti ste doit donc se 
soumettre à des règles préc ises constituti ves d' une bea uté objective, produire du beau 
c'est auss i produire du bien. Deux conceptions vont alors dominer: « la producti on du 
beau comme « imitati on » du modèle idéa l44 » de Platon et « la production du beau 
comme élection de la forme idéa le45 » d 'Ari stote. Platon cé lèbre 1 'express ion d ' une 
compréhension géométrique du monde et pense le corps idéa l comme une forme 
constituée mathématiquement à partir d ' un rati o initi al. C'est sur ce principe, qu ' un 
certa in nombre de canons de proportions idéa les sont théo ri sés comme ce lui de 
Polyclète au y c sièc le avant Jésus Chri st. La théori e ari stotéli c ienne de la mimes is 
pl ace éga lement le beau du côté de la forme mais pour atte indre la beauté abso lue il 
faut sé lecti onner la beauté parfa ite contenue dans les exempl es de beautés sensibl es. 
Il s'ag it de trava ill er à partir de la nature mais de la transformer, de la perfecti onner 
a fin de libérer la fo rme du poids de la réa lité effecti ve. Les arti stes doivent donc 
représenter le« devo ir-être» des choses dans l' harmoni e, l'équilibre et la mesure. La 
beauté abso lue dans la concepti on class ique n'est pas présente dans la nature, ell e est 
li ée à l'art. Il s ' agit de produire du vraisembl able et non du vrai. 
Ainsi, l'esthétique class ique comprend le beau intell ectuell ement en le soumettant à 
des critères obj ecti fs . Or, le trava il de Mapplethorpe est pensé pour atte indre un idéa l 
de beauté et d 'équilibre. La quête de perfection formell e est indubitable dans son 
œ uvre et il trouve son modèle d ' idéa l dans les critères class iques de la beauté avec 
43 Aristote, Métaphys ique, cité in Laura Ri zzeri o, loc. cil. , p. 220. 
44 Laura Ri zzeri o, loc. cit., p. 220. 
45 Ibid, p. 223. 
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lesque ls le c li ché Cliflon (vo ir fi g. 5, p. 1 03) résonne tout à fa it. Le modè le est 
photographié de dos, ass is sur un soc le, les membres écartés e t pl acés en dehors du 
cadre. La photogra phie au fo rm at carré trouve son équilibre dans l' harm oni e de ses 
form es para ll è les . En effet, non seul ement la co lonne vertébra le du modè le fo rme un 
axe de y métri e fic ti f mais, par le pos iti onn ement des membres, le haut et le bas de la 
photographie se répondent éga lement. Il y a un princ ipe d ' unité omniprésent dans le 
c li ché dont la pureté e t le minima li sme ne sont en ri en a ltérés pa r les muscl es dorsa ux 
a ux re li efs mi s en va leur par la lumière venu e du co in supéri eur gauche. En outre, le 
fond blanc uni souli gne la géo métri e du corps en concentrant a lternati vement 
l'a tte nti on du spectateur sur les li gnes du corps et les fo rm es qu 'e lles découpent de 
parts et d 'autres du modè le . La percepti on es t quas i doubl e . To ut es t pensé pour 
donner une impress ion d 'équilibre et de pureté des fo rmes et des matières qui 
acqui èrent un sta tut presque abstra it . Le photographe sélecti onne ains i on modè le 
dans la nature pour le mettre en scène dans une compos ition ha rm o ni e use influencée 
par cette idée d ' un e bea uté construite . 
La quête de perfec tion fo rme ll e est indubita ble dans le trava il de Ma pplethorpe qui 
trouve son modè le d ' idéa l dans l'esthétique c lass ique . Le photogra phe place son 
œ uvre hors du temps, chaque c li ché semble a ins i témo igner d ' un in tant su pendu et 
préc ieux. Son regard es t tourné vers ses prédécesseurs et un di a logue constant 
s'établit entre passé et présent au se in d ' une œ uvre re levant d ' un e reche rche ava nt 
to ut esthétique . 
1.2 Une démarche a rti sti que fondée sur l'esth étique 
1.2. 1 Une image construite 
Que l qu 'en so it le uj et, une photographie de Robert Mappleth orpe se caractéri se par 
sa rig ue ur fo rme lle et la pureté de sa compos ition. Il ne s ' ag it pas de c li ché pri s dans 
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l'acti on mais de mises en scène totalement construites: le« moment parfa ie 6 » n'est 
donc pas surpri s mais provoqué. Le photographe contrôle l'ensemble du processus et 
ri en n'est laissé au hasard. Son appareil photographique, un Hasselbl ad enti èrement 
manuel, permet à Mapplethorpe d 'avoir la main sur les moindres déta il s. L'ensembl e 
est ordonné pour former un idéa l d 'équili bre: 
Peljèction means you don 't question anything about the photograph. There are 
certain pictures J' ve laken in which yuu rea/lv can 't muve that leafor thal hand. 
... 1 ojien have trouble with contemporory art because l find it ·s not pet.fèct. 
ln the best ofmy pictures, there's nothing to question - it 's justthere47 
Ainsi, abso lument tout est sous contrôle: le cadre, le point de vue, la pose, 
1 'éc lairage . .. Les compos itions sont minimales, ri en - ni détail , ni acc ident - ne vient 
heurter l'ensemble et di straire l'œil du spectateur, que ce so it dans le cli ché Cal/a Lily 
(vo ir fi g. 6, p. 103) ou Cac/( (vo ir fi g. 7, p. 104) tous deux réa li sés en 1986. Il s'ag it 
d ' une concepti on du trava il photographique comme l'enreg istrement esthétique d ' un 
moment chorégraphié dans l'optique de tendre vers un idéa l pensé au préa lable par 
1 'a rtiste. 
Mapplethorpe iso le, di still e et amplifi e ce qu' il vo it dans l'obj ectif de on appareil : 
« What he looks for, which coufd be called Form. is the quiddity or isness of 
something. No t the /ruth about something. but the strongest vers ion of it. ~ 8 » Il y a une 
quête d ' intensité certaine renforcée par une mise au point mettant en contraste la 
netteté des traits du suj et avec un fo nd souvent uni ou va poreux. Il s'agit de 
concentrer l' attenti on du spectateur sur l'obj et de la photographie qui est mi s en 
va leur pour lui-même dans une compos ition qui le décontex tuali se, comme si la 
~6 La rétrospect ive, sous forme d 'cxpo it ion it inérante, The Peljècl Moment di rigée pa r .l anet Km·don 
du lnstitute ofConte mporary Arts de Phil ade lphi e a ouve rt en déce mbre 1988. A l'a utomne 1989, 
peu après la mort de Mapp lethorpe, ell e dev ient l' un des po in ts centra ux de la controverse su r le 
fi nancement pub! ic de 1 'art, donnant lieu à un procès à 1 'aube des années 1990. 
~ 7 Robert Mapp lethorpe, Ka rdon , 88, cité in Franca Fa ll et i & .Jonathan elson., (so us la d irection de), 
Robert lvlapplethorpe. Pe,:fèction in.form (cata logue d'expos ition), Florence, teNe ues, 2009, p. 24. 
4R Susan Sontag, Certain People, 1985, c itée in Franca Fa ll eti & Jonathan Ne lson, loc. cil., p. 16. 
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révé lati on de l'essence des suj ets photographiés se trouva it catalysée par la 
concentrati on sur leur forme seule. D'autre part, Mapplethorpe nourrit un intérêt 
certa in pour la saturati on et le contraste: «As a photographie o~ject il 's probably the 
.finest you ·u ever see. Y ou haven 't seen any blacks any blacker or any whites any 
HJhiter.49 » Ainsi, l' intensité unifi ée du fo nd noir devant lequel posent Ken, Lydia et 
T yler en 1985 (vo ir fi g. 8, p. 1 04) permet de va lori ser les va ri ati ons de lumière sur la 
peau des modèles, fa isant resso rtir non seulement leurs di ffé rences de ca rnati on mais 
éga lement leur présence corpore ll e dans 1 'espace. L' utili sa ti on du noir et blanc 
permet de mettre en re lief les formes, vo lumes et textures, et a insi de renforcer les 
effets d ' intensité que Mapplethorpe souhaite mettre en place . 
Enfin , en amont s 'opère un trava il de sé lecti on par le choix de la photographie à 
déve lopper parmi la série réa li sée: seul le cli ché parfa it est agrandi et retrava ill é. En 
outre, Robert Mapplethorpe rompt avec la tradition en empl oyant des ass istants pour 
développer ses œuvres50. Il s peuvent modifi er les compos iti on en accentuant les 
contras tes ou en co rri geant d 'éventuels défauts par des procédés techniques. Il s n'ont 
cependant aucune liberté créatri ce et ne sont là que pour réa li ser les projets pensés par 
le photographe5 1• Baril , l' un d 'entre eux, a par aill eurs déc laré: « [Mapp/ethorpe} 
wasn 't real(y interested in reality , he wanted something more sculptural. 52 » Le 
photographe n' hés ite donc pas à éditer ses c li chés afin d 'atteindre 1 'effet recherché. 
Ce n'est pas la réa lité qu ' il cherche à immorta li ser mais bien une vision subj ecti ve et 
construite. 
49 Robe rt Mappl ethorpe, 1-l ershkovits, 8, cité in Franca Falelli & Jonathan Nelson, Loc. cil., p. 32. 
50
« 1 don "t think there 's anybody making prints today thal has belier quality th an 1 have. 1 j uste have 
an understanding o./il . and 1 direct my prin/er to do il. l never spend lime in the darkroom. 1 don ., 
kno1v ho"' to develop a roll o.ffilm. 1 don ·, allo 1v mysel/to be in volved 1vith technology. » Robert 
Mapplethorpe in Gcrrit Henry,« Robe rt Mapp lethorpe - Co llec ti ng quality : an interview», Th e 
Prin! 's Collee/or 's Ne1vsleller, vo l X Ill , n°4, sept-oc t 1982, p.129. 
51 Franca Fa ll eti & Jonathan Ne lson, loc. cil., p. 32. 
52 Franca Fa letti & Jonathan elson, loc. cit., p. 34. 
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1. 2.2 Le retranchement di scursif de Mapplethorpe dans une pos ition d 'esthète 
S i ses photographies dérangent un certa in nombre de ses contemporains, le 
photographe se di stancie des problémati ques poli tiques et soc iales éventue ll ement 
soul evées par son trava il. Ainsi, face à la censure et au trouble il répond que sa 
vo lonté n'est en ri en de choquer : « f was a/ways amazed thal it shocked. 53 » Ce 
témoignage d ' incompréhension, sans doute te inté d ironie, rend compte de la 
rencontre des cultures se déroulant avec ces cli chés. Si Mapplethorpe photographie le 
milieu dans lequel il évo lue - le milieu gay underground du New York des années 
1970 et 1980 - fo rce est de constater qu ' il tend à confronter ses œuvres à un public 
bien plus large par le biais des instituti ons arti stiques. 
A insi, bien que la plus importante polémique entourant les photographi es de Robert 
Mapplethorpe ait eu li eu quelques mois après son décès54, un certain nombre de 
débats critiques prennent place de son viva nt et au regard de l'encre qu 'e ll e a fa it 
coul er, le di scours de l'arti ste sur son œuvre paraît mince. Le photographe se place en 
esthète dans la mesure où il accorde une grande importance au culte du beau, au 
détriment, peut-être, de questionnements soc iaux. On retrouve ce pos itionnement 
lor qu ' il évoque à plusieurs rep ri ses son trava il sur le corps noir : « f !ike ta 
photograph black men and women ; the ir skin is like bronze .. . they are pe1ject ta 
work with in black and white55. », « [. . .] la me the dark body deno tes form in a more 
visual!y p!eas ing wa/6. » Il s'ag it d' un di scours qui peut sembler maigre si l'on 
considère les problématiques rac iales sous-j acentes à ses photographies d'Afro-
Améri ca ins. En outre, son raisonnement sur l'esthétique de la peau noire trouve un 
53 Robert Mapplethorpe in ige l Finch, Robert /v!applethorpe, doc ume ntai re cou leur, Angleterre, BBC, 
18 mars 1988, 52 min. 
54 Vo ir Valérie Picaudé, « Sex, public, moncy and photos: l' affaire Mapp lethorpe », La Recherche 
Photographique, 11 ° 19 (« Politique/Critique») , automne 1995 , pp. 59-68 . 
55 Robert Mapplethorpe cité in An ne ll orton, « Robe rt Mapp lethorpe Interview, Jan uary Il , 1987 », 
Robert /v!applethorpe 1986 (cata logue d'expos ition), Berlin , Raab Ga lerie, 1987 cité in Richard 
Meyer,« Maplethorpe 's Liv ing Roo m : Photography and the fu rni shing or des ire», Art f-list01 y, vol. 
24, n°2, av ri 1 200 1, p. 297. 
56 Robert Mapplethorpe, Wise, 1981 , ci té in Franca Faletti & Jonathan Ne lson, loc. cil , note 132, p. 62. 
20 
écho dans les ré fl ex ions de certains commentateurs. On peut pen er notamment à 
Janet Kardon qui écri t dans le catalogue de l'exposition The PeJ:f(x t Mom ent en 
1989: 
ft is an enormous challenge to photograph darkness. for the photographer ·s 
most rel iable partner is am hien!. directed, or reflected 1 ight. Mapplethorpe ·s 
specifie skills enable him to manipulate studio light in arder to capture the 
discrete texture and densil of black skin - to chort a clark terrain he qfien ca/led 
''bronze "57. 
A insi, le di cours de Mapplethorpe laisse à penser que ses choix arti tiques dépendent 
de considérations purement plastiques. Face aux remi ses en question poli tiques, le 
di scours esthétique de 1 'œuvre photographique paraît être sa réponse privi légiée. On 
ne lui connaît par a ill eurs aucun écrit. Les introductions de ses ouvrages sont ignées 
par Edmund White, Patti Sm ith , Susan Sontag, Joan Didion ... ses amis proches et 
chroniqueur du New York de l'époque. Mapplethorpe ancre son œuvre dans la 
contre-culture new-yorkai se non seul ement par ses suj ets mais éga lement par ses 
choix éditori aux. Le Black Book, quant à lui , s'ouvre sur un poème de l'art iste afro-
américaine Ntozake Shange. Dès l' introduction Mapp lethorpe place son ouvrage dans 
la mouvance d ' une conception de l'a rt comme sphère autonome et pure de toute 
intervention prosaïque. 
Enfin , l'ambiguïté et l' indéc ision sont au cœur même de son trava il. Pour le 
photographe, qui souhaite laisser l'œuvre s'ex primer par et pour e ll e-même, le non-
dit fa it parti e de la démarche: 
ln a way if ·s one of the reasons 1 don 't like so much ta/king about li'Ork. 
because if you soy too nutch you /ose .w me of thal mis lery thal someholl' ends 
up being there. Somehow 1 was able to pick up the magic of the moment and 
work with il. Thal ·s my rush in doing photography. 58 
57 Th e Perfect Moment, ca t d'expo, Philadelphia: lnst itute ofContcmporary Art and Uni veJ .. ity or 
Pennsylvania, 1988, p. 10, ci té in Richard Meyer, loc. c il ., note 7, p. 3 1 O. 
sx Robert Mapplethorpe in ige l Finch , loc. cil. 
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Le « mystè re» menti onné par Mappl eth orpe peut évoquer le co ncept d '« Idée 
esthétique » de Kant : 
Par l'ex press ion Idée es thé ti q ue j'entends cette représentation de l' imag inat ion, 
q ui donn e bea ucoup à pe nser, sans q u ' auc une pensée dé terminée, c'est-à-d ire de 
concept, pui sse lui être adéquate et que pa r conséquent auc une lang ue ne pe ut 
co m plètement ex prim er e t rendre inte lli g ible59 
Les Idées esthétiques kanti ennes outrepassent la ra tson de te ll e sorte qu 'e ll es 
échappent a u créateur même qui ne pe ut les ex primer en mots. Ell es ne pourront 
d onc pas serv ir de cri tères à ce lui qui juge 1 'œuvre par la suite . Pour Kant, ce sont 
e ll es qui donnent na issance aux fo rm es qui seront l' obj et d ' un jugement es thétique 
pur60. N éanm o ins la mi se en exergue, par Mapplethorpe, du mys tère qui in vite à ne 
pas ra ti onna i iser 1 'œuvre sembl e pa radoxa le au rega rd de son processus de 
constructi on photogra phiq ue chorégraphié par la ra iso n. 
Le photographe, en ins istan t sur 1 ' indi c ibl e, renvo te le spectateur à sa propre 
a ppréc iati on esthétique de l'œuvre. L'éca rt se creuse entre ses v isées et les lectures 
d es critiques et spectateurs dans la mesure où ces derni ers ana lysent ces 
photographi es comme des moyens de représentati on en se concentrant sur les 
référents tandi s que Mapplethorpe cherche abso lument à mettre en re li ef la 
photographie en tant qu 'obj et pensé et construit au-de là de son suj e t. S i le quas i 
muti sme de Mappl ethorpe semble être un cho ix es théti que, ses réso nnances 
renfo rcent, nous le verrons, l'effet po litique de so n œ uvre . 
59 Em manue l Ka nt, Crilique de /afaculté de juger, sec tion 1, liv re Il , ~49. 
60 Danie l Loris et Caro line Combronde,« 6. Kant: le j ugement esthét ique» in « Chap itre 2: De la 
Rena is ance ita li enne au X IX" s ièc le romantiq ue et scient i tique », Esthétique el philosophie de 1 'art. 
Repères historiques et thématiques, col l. L'ate lier philosophie, de boeck, réécl. 20 14 (2002), p. 169. 
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1.2.3 L' importance de la noti on de« moment » ou le photographe-témoin 
L' idée de « moment » rev ient à plusieurs reprises dans le cadre di cursif entourant 
l'œuvre de Mappethorpe. Qu ' il so it qualifié de « parfa it » ou de « magtque », sa 
s ignifi cati on est double. En effet, il peut fa ire référence à la fois à l' instant 
photographique conscrit dans le temps de la séance, voi re de la press ion du doigt sur 
l'appareil , mais auss i plus largement à l'époque à laq ue ll e ces photographies ont été 
pnses. 
L' instant photographique trou ve sa perfection ou sa mag ie dans un certain éc lairage, 
la position d ' une ma in , un regard ... Les moi ndres déta il s d ' une compos ition sont 
déterminés par ce moment. Ainsi , la réuni on des composantes d ' une photographie est 
un événement dont Barthes souligne l' unicité dans La Chambre claire: «Ce que la 
Photographi e reprod uit à l' infini n'a eu li eu qu ' une fois: ell e répète mécaniquement 
ce qut ne pourra jamais plus se répéter ex istenti ell ement. 61 » C'est le caractère 
instantané de la pratique photographique qui est ainsi mt en exergue. 
L'enreg istrement d ' un événement unique et conscrit dans un temps très court. 
Mais cette idée de « moment » prend un autre sens lorsqu 'e ll e est rattachée au 
contexte plus large de 1 'époque qui trouverait sa « magie» dans les libertés dont e ll e 
est synonyme, notamment pour la communauté gay. Cet instant est conscrit entre 
l'affi rmation des mouvements de libérat ion d 'après Guerre et l'apparition du virus du 
Sida - alors appelé le « cancer gay» - qui en affectant parti culi èrement la 
communauté homosex uell e tend à la repousser aux marges de la soc iété. Ainsi, le 
1 ieu, New York, et 1 'époque, les années 1970 et 1980, qui ont vu Mapplethorpe 
s'affirmer en tant qu ' indi vidu et art iste sont fortement marqués par l'affi rmation de 
libertés nouve ll es et multiples parti culi èrement exacerbées au sein de la communauté 
6 1 Roland Barthes, La Cha111bre Claire, 1980, Ga llimarci/Seui 1, col l. Cahi ers elu ci néma, p. 15. 
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homosex ue ll e. Son œ uvre en est non seul ement influencée mais s'en fa it éga le ment le 
témo in po ur un spectate ur mi s à di stance par so n ex téri o rité à cet espace-te mps 
précis. Lorsque Mapplethorpe est interrogé sur les ques ti onn ements amorcés par ses 
c li chés, il tend a ins i à se re trancher dans la pos iti on de témo in pri v il ég ié d ' un 
phénomène défini : 
ft was a certain moment, and 1 was in a pe1j ect situation in thar most of the 
people in the photographs were ji-iends of mine and they /rus led me. And 1 fe l! 
a/most an oh figation to record those th ings. Somehow 1 thought << Here 1 am 1 
have a certain vision and it ·s even an ob/ igal ionfàr me lo do il, /o make images 
thal nobodv 's seen before and to do il in a way that ·s aesthetic. »62 
De cette faço n, s' il en so uligne touj ours la primordi a lité de la dimension esth étique, 
Mappleth orpe imprègne son travail d ' une dim ension quas i docum enta ire. Il ancre son 
œ uvre profondément dans son contexte social de producti on. Le spectate ur es t mi s à 
di stance, il n 'apparti ent pas au monde qui lui est présenté . Ce monde est par a ill eurs 
déjà révo lu au mo ment de cette déc larati on, en 1988. Il s'agit d ' une affirm ati on 
e ntrant en contradi c ti on avec les moda lités techniques du photographe qui , au 
contraire, décontextua li sent les modè les en les plaçant en dehors de l' Hi sto ire, dans 
l 'environnement neutre du studi o où ri en n ' indique un temps ou un li eu. En o utre, s' il 
a fa it un trava il documenta ire sur les pratiques de la scène ho mosex ue ll e undergro und 
a u début de sa carri ère, appliquer ce ra isonnement à ses photographies d ' Afro-
Améri ca ins embl e plus di ffi c il e . Bien qu ' il s'agisse éga lement de l'enreg istrement 
de situati ons et de re la ti ons propres à l'époque, imprégnées de liberté et de mi x ité, les 
modè les sont décontextua li sés . 
Ains i, le co rpus photogra phique de Ro bert Mappl eth orpe est marqué par sa rig ueur 
fo rm e ll e e t sa théâtra lité. Il s' ag it d 'œuvres construites et co mposées pour répondre à 
la quête de perfec ti on du photographe. C'est donc sur les aspects es thétiques de 
1 'œuvre que le min ce di scours de Mappleth orpe tend à se concentrer en ramenant les 
62 Robert Mapplethorpe in N ige l Finch, loc. cil . 
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problématiques li ées à sa producti on à des considérati ons pl astiques. Il e place alors 
en témoin esthète de son époque: il y puise ses suj ets qu ' il modèle ensuite par le 
tra va il de la lumière. 
1.3 De la chair à la pierre : le photographe-sculpteur face à 1 'esthétique du corp 
1.3. 1 La statuaire antique comme matrice du corps idéa l 
L' image de l' homme est le principal modèle auquel les règ les de la beauté classique 
sont appliquées. Le similitudes physiques avec un modèle idéa l aux proportions 
défini es et harmonieuses servent en Grèce Antique de critère de base à 
1 'établissement d' une hiérarchie humaine63 . Des proportions précises sont étab li es 
pour modeler un co rps idéa l musclé et harmoni eux. Une norme s ' instaure et le 
modèle d ' idéa l se diffu e par les arts afin d 'en faire un canon pour le · athl ètes, 
guerri ers, roi s n1ai éga len1 ent pour le cornrnun. Ainsi, pour inciter les hun1ains à les 
admirer et les imiter, des sculptures de figures mythologiques éta ient placées dans les 
li eux public « de orte que les jeunes Grec qui faisaient de l'exercice ava ient 
toujours devant les yeux la perfect ion phy ique sculptée dans la pierre.64 » En effet, 
pour les Athéniens, cet idéa l ne pouva it être atte int que grâce à l'exercice physique 
que le culte de la beauté va lori sa it ampl ement. 
À la Renaissance l'art et les tex tes antiques sont redécouverts, nait alors le mythe de 
l'Antiquité comme utop ie de liberté et de plaisirs. Pour Winckelmann, l' un des 
arti sans de cette redécouverte au 18" ièc le, c'est cette liberté fanta mée qui aurait 
permis l'émergence de la statuaire antique comme incarnation de la beauté abso lue et 
63 Marguerite Johnson,« Markecl Bodies: Divine, llurn an , and Bes ti al » in Daniel li. Ga t-ri on (éd ité 
pa r), A Cultural Hist01y o./the !-luman Body in Antiquity, Oxford & ew Yo rk, Berg, 20 10, p. 185. 
r'4 Clarence Forbes, «L 'éducati on phys ique à Athènes au c inqui ème sièc le ava nt .J ésus-Chri st », 
Histoire du sport de 1 Amiquité au XIXè siècle, Québec, Presses de l'U ni versi té elu Québec, 1984, p. 
43. 
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d ' un idéa l de subj ecti vité souvera ine, libre de toute aliénation65 . L ' idéa l g rec incame 
le mythe de la bea uté idéa le uni versell e, il apparaît complet, centré et équilibré, 
personnifi ant la beauté abso lue pensée par les Anciens. La sculpture, placée en dehors 
de son contexte original, es t perçue comme ex istant en iso lat ion tota le, se suffi sant à 
e ll e- même dans un espace défini uniquement par sa présence. Le nu antique va a lors 
servir de matrice dans les repré entati ons artistiques : les statues sont mesurées et le ur 
modè le corpore l sert à corriger les imperfections de la naturé 6 . Se perpétue ainsi 
1 ' idée d ' un e beauté construite qui sera it abso lue et objective. 
Wincke lmann, par le succès de ses ouvrages, propose à toute 1' Europe un canon de 
v irilité. Ce nou ve l idéa l masculin in vite les hommes à so igner, amender et sculpter 
le urs corps. Ainsi, pour George L. Masse, c'est avec Wincke lmann et cette 
redéco uverte qu ' émerge l'ensembl e cohérent de l' homme modern e idéa l67 . À partir de 
la fin du ISe s ièc le, le modè le antique redev ient le canon synonyme d ' une place 
socia le et d ' une moral e é levée. Corps et es prit so nt effecti vement rap idement li és, 
notamment suite à 1 'apparition des études physiognomoniques de Lavater en 1781 68 
Toute une éducation visue ll e à ambition sc ientifique se met en place afi n de 
reco nn aître la conformité du physique d ' un indi v idu au canon. L'idéal masculin 
dev ient un symbole de la soc iété et de la nation dans sa force et sa bea utë 9 . Par 
ai lie urs, le stéréotype n 'est pa ébranlé par les nombreux changements politiques et 
soc ia ux pui squ ' il dépend du stabl e système de va leurs bourgeo is70 . Ainsi, les régimes 
a uto rita ires du 20c s ièc le vont se réappropri er ce modè le, pa rticuli èrement le National 
65 Alex Potts, F/esh and the ideal : Winckelmann and the orig ins of art histot y, New Haven, Yale 
ni vers ity Press, 2000, p. 4. 
66 Canal2 « Table ronde: Le corps : matrice des sciences et des arts», Sa voir(.\) en commun, 27 
novembre 20 10, vidéo, 1 h 43m 16 . 
67 George L. Mosse, L'Image de l'homme : 1 ïn vention de la virilité 111odem e, trad uit de l'anglais par 
M. 1-Jechter, Pari s, Éd. Abbev ill e, 1997, p. :24. 
6x Lavater trouve ses critères d'évaluation chez Winckelmann en prenant pour référence son idéal qu ' il 
rattache à une âme nob le et serei ne. Vo ir Ibid. , p. 30. 
69 Ibid. , p. 29 . 
70 Ibid. , p. 13 . 
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Socia li sme qui établit une fili ation directe entre l' idéa l grec et la race aryenne71 • 
Ainsi, sa reproduction non seulement dans les arts mai s également dans les 
«sciences» démocrati se et perpétue le stéréotype mascu lin issu du canon antique. 
1.3.2 La mise en scène de corps sculpturaux 
La recherche de perfection form ell e habite l' ensemble de la production arti stique de 
Mapplethorpe qui 1 'atteste lui-même : « 1 'm lookingfor pe1:[ection in form . [. . .] 1 am 
tJy ing to capture what could be sculpture72. » Le parall èle entre les photographi es de 
Robert Mapplethorpe et la sculpture est ainsi fréq uemment établi. Non seulement par 
les expositions qui se concentrent sur le formali sme de son œuvre mais éga lement par 
les nombreux artic les qui en découlent73 . La ré férence au canon antique est, par de 
nombreux aspects, év idente. Mapplethorpe pose un regard esthét ique sur ses modèles, 
sim ilaire finalement à celui qu ' Aiasdair Foster rel ève dans les revues de cu lturisme 
du milieu du 20" sièc le où les corps lisses et puissants des modèles sont mis en scène 
de façon à rappeler la statuaire antique 74 . Pour Fos ter, afin de se légitimer, le 
71 Au 20"s iècle, le Ill" Reich se réapprop ri e l' idéa l antique pour en faire une matrice de la race aryenne. 
Il s 'agit d'éduquer et modeler les co rps à l' im age de l' idéa l c lass ique. Pour le Nati onal Soc ia li sme 
l'éducation elu corps et de l'esprit passe par l'a rt et l' art offi ciel du régime se ve ut imitati on de la 
statuaire grec a tin de rendre visibl e le canon phys ique éri gé en norm e. Breker est l' un des sculpteurs 
qui diffu e ce modèle d ' idéa l, et ce, par la photographie qui devi ent peu à peu la rai son d'être de 
l'œuvre sculptée. Ces œuvres doive nt exercer l' œil à la reconnaissance racia le mai s auss i conduire au 
dés ir: dés ir de ressembl ance ma is auss i de rep roducti on. Ces co rps sont désirables et doivent amener 
le peuple à perpétuer l' idéa l racial en se reproduisant avec de individus correspondants aux canon . 
Il ' ag it donc pour le rég im e d'entretenir une utopie de production et de reproduction de corps 
parfa its. Voir Johann Chapoutot, « Le Corpus sanum de l'homme nouveau - de la pierre à la chair : 
es thétique et eugénique du co rps aryen », Le Naz isme er/ 'Antiquité, Paris, Presses Un iversitaires de 
France, 20 12, pp. 227 - 282. 
72 Robert Mapplethorpe, ll ershkovits, 83 , cité in Franca Fall et i et Jonathan elson, loc. cil., p. 20. 
73 Pour exemples : Chri st ian Caujo ll e, « Robert Mapp lethorpe noir, bl anc et ca rré», Beaux Arrs 
Magazine, n°7, novembre 1983 , pp. 64-69; Mike Weaver, « Mapp lethorpe 's 1-luman Geometry : A 
Whole Other Rea lm », Aperrure, n°97, hi ver 1984, pp. 42-5 1 ; Mara Hoberm an, « Mapplethorpe: A 
Sculptural Perspective» [en lignej, Ne ll · York Times, 15 avril 20 14 ; Clai re Guill ot,« Mapplethorpe 
statufi e les images» [en li gne] , Le Monde , 15 mai 20 14 . . . 
74 Alasdair Foster, Behold rhe Man: the Male Nude in Photography, Eclinburgh, ti li s Ga ll ery, 1988, 
pp. 27-28 . 
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culturi sme fa it appel à l'art c lass ique et in vite à admirer le co rps comme sculpture. La 
fili at ion entre le culte classique du corps, le regard esthétique du culturisme et la 
prat ique de Mappl ethorpe est indéniable. D'autant plus que nombre de ses modèles 
sont issus de ce mili eu et parmi les plus fameux on peut notamment penser à Li sa 
Lyon, première championne mondi ale de culturisme, ou au jeune Arnold 
Schwarzenegger. On retrouve alors ce regard esthétique dans son travail avec des 
modèles afro-américains aux corps sculpturaux75. 
C'est vers un idéa l d 'esthétique classique que l'arti ste cherche à tendre, rendant a insi 
la comparaison avec la sculpture antique aisée. Cette filiation semble d'autant plus 
év idente si 1 'on se penche sur 1 'attitude des modèles dans certaines compositions. Les 
poses adoptées sont dynamiques : Derri ck Cross (vo ir fi g. 9, p. 1 05) est photographié 
les bras en extens ion, perpendicul aires à son buste, l' une de ses jambes est tendue 
tandis que 1 'autre est en fl ex ion, il embl e pris dans un mouvement énergique et 
évoque vivement le célèbre Gladiateur Borghèse (voir fi g. 10, p. 1 05). A us i, 
1 'attitude de Ken Moody (voir fig. li , p. 1 06), n'est pas sans rappeler celle du 
Wrestler (voir fig. 12 , p. 1 06) qui fait partie de la séri e de sculptures que 
Mapplethorpe a lui-même immorta li sé . Tous deux sont présentés de dos, de leurs 
déhanchés résultent une torsion de la colonne vertébrale provoquant un jeu de 
musc les similaire. Les exemples de tels parallèles sont nombreux. Aussi , si la 
tridimensionnalité des corps ne lui sembl e pas rendue de façon satisfa isante, 
Mapplethorpe s'empl oie à immortali ser une même pose sous di ffé rents angles comme 
on tournerait autour d ' une statue. Significative de ce procédé, Ajitto (vo ir fi g. 13 , p. 
1 07) est une séri e de quatre cliché réa li sés en 1981 d' un homme nu , replié sur lui 
même sur ce qui semble être un piédestal recouvert d ' une nappe, support 
traditionnellement réservé aux objets d'art et notamment aux statues. Tl est représenté 
de face, de dos et des deux profils devant un arri ère plan neutre. L'éclairage vient de 
75 
.J ack Fritscher, Robert Mapp/ethorpe: Assault With a Deadly Camera, Mamaroneck, Hastings 
l-l ouse, 1994, p. 220. 
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droite et se re fl ète sur la peau du modèle qui semble comme huilée, évoquant la 
brillance d' une sculpture de bronze en contraste avec ses cheveux et le ti ssu de la 
nappe. Un jeu d 'ombres et de lumières donne réell ement un aspect sculptural au 
modèle qui sembl e fi gé dans cette pos iti on. 
D 'autre part, certains procédés de m1 se en scène empl oyés par Mapplethorpe 
permettent de tromper le spectateur et d 'accentuer l'a llure sculpturale des co rps. On 
peut penser à Michae l Reed (vo ir fi g. 14, p. 1 07) qui , photographié en pied, de dos, 
place ses bras et sa tête en avant, dans l'ombre, de faço n à ce qu ' il s paraissent 
absents, rappelant ainsi les statues antiques aux membres secti onnés par le temps. 
Procédé que l'on retrouve à plusieurs repri ses dans l'œuvre. Toutefois, l'absence 
régulière de la tête dans ses c li chés ne se résume pas à une référence à l'œuvre du 
temps sur les sculptures antiques . En effet, le visage est le li eu de l' indi vidualité or il 
s'ag it pour le photographe de se concentrer sur la plasti cité des corps. Ken. Lydia and 
Ty ler (voir fi g. 8, p. 1 04), par exemple, met en scène les modèles comme troi s 
vari ati ons de la perfec ti on constituant une forme géométrique à la symétri e év idente. 
Ken, Lydia et Tyler sont photographi és à la fo is comme un tout, li és par leurs 
membres clans une pose très artifici ell e, mais éga lement comme trois entités séparées 
dont l' indi viduali sa ti on est appuyée par leurs différences de carn ati on. La form e 
g loba le évoque Les Tro is Grâces (vo ir fi g. 15, p. 1 08) de Raphaë l que Mappl ethorpe 
ava it utili sé dans un de ses premiers co llages. Toutefo is, le choix de couper les têtes 
des modèles est inédit et pourrait être influencé par des sculptures antiques exposées 
au Metropolitan Museum of Art de New York (vo ir fi g. 16, p. 108) que le 
photographe a très certainement fréquenté et dont les têtes sont absentes. Si 
l' influence de la sculpture est fort probable, l'absence de visage permet avant tout de 
ne pas détourner 1 ' attenti on du spectateur de la plasti cité des corps, de 1 'aspect 
formel. Ri en n'a ltère le cheminement de la lumière sur la surface du buste de Ken 
Moody (vo ir fi g. 17, p. 1 09). Les paupières closes du modèle permettent de ne pas 
interrompre le parcours du rega rd du spectateur qui gli sse sur l'enve loppe homogène 
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form ée par l'épiderme. En effet, les yeux a ltèreraient l' uniformité de la fi gure 
permi se par la peau li sse et révé leraient l' indi vidualité du suj et, bri sant l' harm oni e de 
la mati ère et di straya nt le spectateur qui en croisant ce regard cesserait de se 
concentrer pleinement sur la pl asti c ité de la fi gure. En outre, aucune pil os ité ne vient 
déranger la régul arité de la peau satinée de Ken Moody qui est atte int d'a lopéc ie 
uni versa li s le rendant totalement imberbe. Cette absence esthétique de pilosité 
renforce l' impress ion d' une chair li sse comme le marbre et refl étant la lumière 
comme le bronze. Le co rps dev ient sculpture et la peau satinée laisse gli sser la 
lumi ère sans obstacle, tell e la surface polie d ' une statue. L'effet satiné de l'épiderme 
est renforcé non seulement par la lumière artifici e ll e di ffuse, estompant les 
éventuell es irrégularités de la peau qui en trahiraient la compos ition organique, mais 
éga lement par l'effet visuel du papier g lacé ou de la vitre protégeant les clichés lors 
d 'expos iti ons. Ainsi Mappl ethorpe po e un rega rd esthétique sur ses modèles, il met 
en valeur leurs qualités pl astiques avec un œ il touj ours tourné vers le modèle antique. 
1.3.3 La construction photographique: Mappl ethorpe sculpteur de lumière 
Robert Mapplethorpe l'affirm e lui-même:« Si j 'étais né il y a cent ou deux cents ans, 
j ' aurais été sans doute culpteur, mais la photographi e est une faço n rapide de vo ir et 
de sculpter76 . » Il se propose donc de trava iller la mati ère et la forme par la 
photographi e et dev ient sculpteur de lumière. Le terme même de « photographie» 
signifie étymologiquement «écriture de la lumière». Si le photographe trava ill e 
quelques fo is avec la lumière naturell e, c 'est uniquement lorsque son effet est 
intéressant comme lorsqu 'e ll e crée des formes géométriques. En règ le générale 
l'éc lairage qu ' il utili se est artifi ciel. Diffus ou franc, il sert à mettre en va leur la 
plasticité des suj ets et à en souligner la forme. Ainsi, les jeux de contras tes modèlent 
76 C ité in Jérôme Neutres (Sous la d ir. de), Robert Mapplethorpe (Ca l. d 'ex po.), Pa ri s, Réuni on de 
M usées Na ti o na ux , 20 14, p. 27. 
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les corps déjà sé lecti onnés pour leurs qualités plast iques. Il y a une in tensité certaine 
dans ces cli chés où les reliefs sont accentué par le temps de pose long. Ai nsi, on peut 
rapprocher des photographi e tell es Derrick Cross (vo ir fig. 18, p. 1 09) de la séri e des 
Poivrons (vo ir fig. 19, p. Il 0) d'Edward Weston qui met en exergue leurs qua li tés 
p last iques par le même procédé techn ique, rendant la forme qua iment abstraite. Ce 
temps d'expos iti on long, héritage du 19" sièc le, permet plu d ' intensité et de 
formali sme. Les di ffé rents reli efs du corps du modèle sont accentués par les j eux de 
contrastes que permet et renforce l' utili sation du noir et blanc. La pose artifi c ie ll e 
présente les musc les dans une di spos ition peu habituell e jouant ur le poss ibi lités 
pla tiques du corps. En outre, le dos mass if de Derri ck Cross évoque la sculpture du 
Hercule Farnèse dont Mapplethorpe po édait une reproduction miniature77 et par sa 
muscu lature sa illante il fait écho au dess in de la statue réa li sé en 159 1 par Goltzius 
(vo ir fi g. 20, p. Il 0). En effet, le dess inateur accentue visibl ement dans sa 
composition la proéminence des muscles de la sculpture originale, tell ement que 1 'on 
pourrait presque penser se trou ver face à un écorché. Le dess in , comme la 
photographi e tradui sent le modelé des corps par un jeu de contrastes, d 'ombres et de 
lumières qui donne a tr idimen ionnalité à la figure. En intensifiant ces contrastes, le 
photographe amplifie les re li efs et façonne un corps nouveau. Tout est contrôlé pour 
fa ire ressortir la plasticité des modèles. L'empl acement des membres de Thomas (vo ir 
fig. 3, p. 1 02) est a insi préc isément pen é pour que la lumière mettent un va leur les 
j eux de muscles susc ités par sa pose art ificie ll e. Pl acés dans une tructure circul aire 
blanche, le modèle s'y tient rep li é sur lui même, les membres semblant repousser la 
structure. Les contrastes permettent de penser le corps comme masse vo lumique mais 
éga lement comme fo rme géométrique. En effet, les contours du corps de Thomas 
contras tent avec le fond noir qui ne ressort que davantage grâce au cerc le blanc qui 
l'entoure. Ainsi, la lumière matéri a li se l'espace, se vari ations rendent compte de la 
tridimensionnalité et de la répartition des corps dans les compos ition . C'est par e ll e 
77 Lot 481, « A g ree n marbl e li g ure of the Farne e ll e rc ul e », 34,3 cm, in The Robert Mapplethorpe 
Collection (cata logue de vente), ew York, Chri sti e ' s, 3 1 octob re 1989. 
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qu 'émerge la forme et son contrôle permet au photographe de modeler la mati ère. 
Malgré une bidimensionnalité indéniable du médium , le photographe se fa it sculpteur 
par un trava il sur la forme dans l'optique d 'en mettre en exergue la 
triel i mensionnal ité. 
La fili ati on formell e entre le trava il de Mapplethorpe sur le co rps et la statuaire 
antique fait ainsi l'obj et d' un certain nombre de travaux. Le photographe se fa it 
sculpteur en modelant la chair pour en mettre en va leur la tridimensionna lité. Si le 
médium photographique induit l'ex istence rée ll e du corps immortali sé, un certain 
nombre de procédés techniques permettent en fait à l' arti ste d 'a rranger et modifi er les 
c li chés de mani ère à sublimer les corps représentés. Néanmoins, bien que 
Mapplethorpe considère tous ses sujets avec le même rega rd esthétique, appréhender 
1 'œuvre d ' un point de vue purement plastique la pri ve d' une part non nég li gea ble de 
sa dimension politique d 'autant plus que ce ll e-ci, nous le verrons, se trouve exacerbée 
par cette recherche esthétique. 
Conclusion : 
À la lumi ère de ces réfl ex ions il est maintenant poss ible d'esqui sser les lignes 
directri ces de la recherche esthétique de Mapplethorpe et d 'établir sa fili ation 
formell e avec les références arti stiques qui viennent l' alimenter. Sa quête de 
perfec ti on et son constant renvo i à la dimension esthétique du médium tradui sent une 
volonté de lég itimer son art par sa virtuos ité esthétique. Son trava il et son di scours 
sont pensés pour atteindre la reconnaissance arti stique qu ' il trouve dans les œuvres du 
passé. Ma pplethorpe se fa it sculpteur de lumière. En quête d ' intensité, l' utili sation du 
noir et bl anc lui permet de mettre en va leur les li gnes, vo lumes et mati ères de ses 
suj ets. Ainsi, en fili at ion avec le canon class ique et par l' utili sa ti on des techniques des 
premiers photographes dont il admire le fo rmali sme, c'est un corps idéa l qu ' il 
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cherche à modeler dans ses cli chés d ' Afro-Améri ca ins. Il ne s'ag it pas de représenter 
une réa lité objective, la perfecti on de Mapplethorpe est pensée et construite en amont, 
pendant et en ava l de la séance de pose. Le regard esthétique est une constante dans 
1 'œuvre du photographe qui prend la chair comme mati ère à travailler et le co rps 
comme forme à modeler. 
Mapplethorpe, en se pos iti onnant comme esthète place ces repré entat ions dans une 
perspecti ve d 'exploration purement esthétique et met ainsi à di stance les 
prob lématiques politiques sous-jacentes à ces représentations. Or, de façon 
contradictoire, cette quête puis cette construction d' un corps idéa l fourni ssent à la fois 
un modèle représentat ionnel sub versif au rega rd du canon hi storique occidental et, 
par la répétition du stéréotype masculin , proposent éga lement ce lui d ' une fi xité 
identita ire. Si effectivement la recherche est esthétique et qu ' il ne faut pas nég li ger 
cet aspect de l'œuvre, considérer son tra va il sur le corps noir en faisant abstraction de 
son év idente charge politique rev ient à ni er l'ex istence même des prob lématiques 
raciales. 
CHAPITR E Il 
LES ENJ EUX ID ENTITAIRES SOUS-JACENTS À L'ŒU VR E: L' IMAGE 
PERFORM ATIV E 
L'analyse formell e du chapitre 1 nous a permi s d 'appréhender la démarche arti stique 
de Robert Mapplethorpe dans sa dimension esthétique, en écartant vo lontairement les 
problématique sociales oulevées par l'œuvre. Mais, bien que seule la quête d ' une 
perfection formell e semble l'animer, en réa li ant ces cli chés hyper-sex uali sés et 
hyper-masculini sés de corps noirs, Mapplethorpe pl ace ses photographies au cœur de 
problémat ique bien plus larges. Ce second chapitre se concentre ainsi sur les enj eux 
identi ta ires inhérents à la mi se en représentation du corps masculin afro-améri ca in 
dans ces clichés. 
li s'ag ira dans un prem1 er temps de poser les bases théoriques de l'analyse en 
revenant sur l'ancrage his torique des préj ugés rac iaux pui s, dans une seconde partie, 
sur les enj eux de la constructi on identitaire. Ce détour théorique coulera les 
fo ndati ons d ' une lecture critique de l'œuvre prenant plus explicitement pl ace dans un 
second temps. Nous nous concentrerons alors sur le contenu des cli chés, sur l'obj et 
photographié au regard de son traitement arti stique. La troisième parti e sera ainsi 
consacrée à l' influence effec ti ve des représentations visuell es sur la définiti on et la 
constructi on identitaire. Ell e rev iendra parti culi èrement sur les li en compl exes entre 
la photographie et le relat ions ociales interrac iales. Enfin , clans une dernière parti e, 
le co rpus sera abordé au regard de la fasc inati on de Mapplethorpe pour le corps de ses 
modèles: entre traitement esthétique et érotique, l'objectifi cation plane sur la 
pratique du photographe. 
2. 1 L'ancrage hi sto rique des préjugés rac iaux : retour sur la reconnaissance pui s la 
hi érarchi ati on raciale 
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2. 1.1 De la reconna issance de l' Autre à la mi e en place d ' une oppos iti on symbolique 
Dès les premier contacts tout est mi s en œuvre pour mettre à di tance le suj et 
afri ca in de l'Européen. Ainsi, Win throp D. Jordan souligne, dès le début de son 
impo ant et très complet ouvrage White over Black, que les premi ers voyageurs 
anglais étant parti s en Afrique subsahari enne au 15" sièc le ont rap idement décrit les 
peuples d ' Af-l·ique comme « black78 . » Cette exagérati on est le fruit d ' un regard 
ethnocentri ste amplifi ant le contraste entre la peau prétendument blanche de 
Européens et ce ll e plus fo ncée des Afri ca ins. Non seulement la polarité des termes 
choisis ni e la multiplicité rée ll e des ca rnati ons, mais surtout la couleur noire ava it à 
cette époque un sens profond , aucune couleur sauf le blanc n'ava it alors un impact 
émotionnel auss i fort. Jordan souligne a insi la charge symbolique de cette opposition 
: « White and black connoted purity and .fllthness, virg inity and sin, virtue and 
baseness, beau/y and ugliness, beneficience and evil, Gad and the devi/ 79 . » Le 
voca bulaire mi s en place n'est donc aucunement neutre mais est, bien au contraire, 
s ignifi cati f de la vo lonté européenne de mettre à di stance les indi vidus« rac isés ». Par 
a illeurs, l'express ion même d '« indi vidu rac isé »tout comme cell e, plus courante, de 
« personne de couleur » tradui sent tout auss i nettement, vo ire davantage, une vision 
occ identalo-centrée de l' humanité en naturali sant la « race blanche» comme 
ori ginell e et neutre80• 
7 ~ Winthrop D. Jordan, White uver Black: American Attitudes 10\ l 'OI'd the Negro. 1550-18 12. Cha pe l 
Il ill , University o!'North Carolina Press, 1968, p. 3. 
79 !hic/., p. 7. 
so Pour une ana lyse de l ' in visib ili sati on de la« race blanche» dans les discours et les enjeux de 
pouvoir ous-jacents vo ir : Richard Dyer, « On the Matter or Wh iteness », in Coco Fusco ct Bri an 
Wa lli s (sous la direction de), On/y Skin Deep: Clwnging Visions oj'the American Selj; Cata logue 
d'exposition, CW York, In terna tional Cen ter or Photography/1-larry 0 Abrams, 2003, pp. 30 1-3 1 1. 
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La couleur de peau dev ient donc la source première de la di ffé renciation rac iale, un 
épiderme fo ncé est assoc ié à des va leurs in fé ri eures . C'est par ailleurs ce que souligne 
Constance Classen dans The Co/or of Angels : 
The most important sensOJT locus fo r the express ion al perceived racial 
difference was skin co/or. The "black" skin ol the Afr ican was _Fequently p ut 
.forwards as evidence of the A_Fican 's supposedly "black" nature - deceitful. 
dirty , and demonic - lVhile the « white >> skin of the European was laken as a 
sign o/ the qualifies of goodness, purity. and grace associated with lVifheness .81 
Il ne s'agit pas uniquement de di fférencier Européens et Africa ins, mais bien de les 
opposer. Manque d 'hyg iène et maladie peuplent les suppos iti ons des sc ientifiques qui 
tentent de trouver une explication à ces di ffé rences de carnati on. Exempl e notable, en 
1792, le docteur Benj amin Rush avance l' hypothèse sui vante: « Observations 
intended to favo ur a supposition that the black co lor (as iris ca/Led) of the Negroes is 
derived from the Leprosy 112 • » Rush tà it alors du phénotype afri ca in une suite 
de symptômes : peau foncée, lèvres gonflées, nez pl ats, cheveux laineux, insensibilité 
à la douleur et odeur particuli ère seraient pour le docteur les signes ex téri eurs de la 
maladi e. Il in vite ses contemporains à la compass ion et appell e à l' élaborati on d ' une 
cure. La prétendue constatati on d ' une odeur spéc i ft que évoquée par Rush parsème les 
écrits de l'époque souligne Jordan83 . Ce dernier prend pour exempl e les écrits de 
Thomas Jefferson qui y trouve une explication supposée rationnell e : «They secrete 
less by the kidnies, and more by the glands of the skin, [. . .] which gives them a very 
strong and disagreeab!e odour84. » Anthropologues, sc ientifiques et commentateurs 
s ' alli ent ainsi pour placer les peuples afri cains en totale oppositi on avec les indi vidus 
dits ca ucas iens, invoquant pour ce faire des di ffë rences phénotypiques et 
ci vi 1 isationnell es . 
81 Constance Classen, « The scented womb and the semi nal eye. », The Co /or o./A nge/s. Cosmolor;y. 
Gender and the Aesthetic Imagination, New York & Londres, Routl edge Ecl itor, 1998, pp. 66-67 . 
82 Benjamin Ru h, in The Amcri can Philosophi ca l oc iety, Transactions, 1792 , cité in Winthrop D. 
Jordan, loc. cil., p. 5 18. 
83 Win throp D. Jordan, loc. cil ., p. 257 . 
84 Thomas Jefferson, cité in W. D. Jordan, loc. ci l ., p. 459 . 
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2 .1.2 L'émergence d' une ca tégori sa ti on puis d ' une hiérarchi sati on rac iale 
La découverte des ci vili sa ti ons non européennes, par la profu sion de nouve ll es 
informations, a boul eversé l'ordre du monde établi jusqu 'a lors. Les sc ientifiques, 
dans le but de retrouver cette cohérence naturell e perdue, ont donc cherché à 
catégoriser les êtres humains, s'appuyant pour ce fa ire sur des ca ractéri stiques 
phénotypiques. Cette démarche, appuyée sur le visible, a eu pour conséquence 
d 'augmenter l' importance des différences purement phys iques entre les groupes 
établis. La di ffé rence se manifeste par le langage du corps, l'« Autre» est 
scientifiquement déterminé et iso lé. C'est François Bernier qui , en 1684 dans son 
art icle « Nouvell e divi sion de la Terre» paru dans La Revue des savants, est le 
premier à tenter de théoriser diffé rentes « races» humaines. La cou leur de peau lui 
sert de caractéri stique de di ffé renciati on et l'amène à catégori ser l' Homme en six 
groupes85 . Mais c 'est le naturali ste Carl Linnaeus qui fait de cette démarche une 
science en incluant l' Homme dans son étude générale de la nature86 . Il di vise l'être 
humain en quatre «vari étés» dès la première édition de son Systema Naturae en 
173 5. En 1758, dans la di xième édition du même ouvrage, il introduit une 
hiérarchi sati on franche ayant pour base l'« homme noir » (Homo afer) et à son 
sommet l'« homme blanc» (Homo europaeus). La hi érarchi sation se populari se dans 
les études anthropologiques en 1763 avec 1 '« Echell e des êtres naturels » de Charl es 
Bonnet qui s'appuie sur des critères plus ou moins sc ientifiques pour établir une 
chaîne bi ologique reli ant 1' Européen blanc au singe87. De plus en plus, 1' Européen va 
faire figure d'être humain le plus évo lué tandi s que les indi vidus dits noirs vont être 
cons idérés comme le maill on re li ant l' Homme au singe, l'être humain à l'animal. 
Outre la co ul eur de l'épiderme, les tra its du visage intéressent parti culi èrement les 
théoric iens de la différenciati on qui concentrent leurs études sur l'étab li ssement de 
~" Winthrop D. Jordan, loc. cil. , p. 217. 
~6 Ibid., pp. 2 18-220 . 
87 Ibid., p. 223. 
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typologies rac iales. Les études anatomiques, et notamment ce ll e de l'angle fac ial 
impul sée par Peter Camper, apparaissent dans le dern ier quart du 18e sièc le afin de 
renfo rcer la hi érarchi sation déjà bien étab li e88 . 
Les traits sont donc exagérés afin de mettre en place cette di ffé renciation bi ologique 
venant fin alement appuyer une hi érarchi sati on avant tout soc iale et politique. En 
effet, la hi érarchie biologique permettait en fait de maintenir l'ordre soc ial. Jordan, 
dans « The Valuati on of Co lor89 », montre ainsi comment la polarité bl anc/noir 
exprimait en fa it une di stance soc iale, surtout en Amérique où e ll e entérinait la 
relation maître/esclave. À une époque où les théori es phys iognomoniques, se 
déc larant sc ientifiques, assoc ient la peau noire à une âme noire, la coul eur va devenir 
le fo ndement même du di scours sur l'esclavagisme. L'association de la couleur noire 
à 1 ' impur est tell ement ancrée dans les consc iences que le di scours anti-esc lavagiste 
cherche à excuser les Afro-Américains en démontrant que leur couleur de peau ne 
re fl ète pas nécessa irement ce ll e de leur âme. Certains vo nt même s' interroger sur le 
rôle des indi vidus de couleur dans une soc iété où l'esclavage serait aboli . Thomas 
Jefferson, pourtant aboliti onniste, pense ainsi que l' inféri orité noire est te ll e que 
1 'esc lave émancipé devrait quitter la soc iété blanche90 . Les scientifiques ont ainsi 
coul é les fo ndations du rac isme idéo logique et soc ial. 
2. 1.3 L'Autre comme contre-modèle du beau 
L' eurocentri sme pense l' individu caucas ien, qu ' incarnerait la statuaire grecque, 
comme représentant une beauté neutre et uni verse ll e. La négation des idéaux 
particuli ers est centrale dans la définiti on du corps idéa l : le canon tend à purger la 
fi gure des marques de parti cul arités phys iques ou culture ll es. Winckelmann perço it 
ss Ibid. , p. 498. 
s•> Winthrop D . .J o rdan, « The Va luati on ofCo lor », loc. cil., p. 252-259 . 
90 Winthrop D . .J o rdan. loc. cil., p. 570 . 
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a ins i les spéc ifi c ités phys iques afri ca ines comme des dé formations: «La bouche 
re levée et enfl ée que les nègres ont en commun avec les s inges de leur pays es t une 
excro issa nce superflue, une enflure causée par la cha leur de leur c limae 1 • » O r, 
l ' hi stori en de l'art a ll emand fournit aux th éorici ens de la différenci ation rac ia le le 
modèle g rec comme référent anatom ique de l' homme blanc jugé standard . La 
s upériorité européenne es t conçue comme probl ématique d 'apparence et les normes 
du Bea u sont étendues aux sciences de 1 ' Homme. La beauté est 1 'apanage de 
« l'espèce supérieure »: « Ascending the fine of gradation, we come at fast to the 
white European ; who being most removed fi'o m the brute creation, may, on that 
account, be consideree/ as the most beaut[fit! of the hu man race92 » écrit le docteur 
C harl es White en 1799. Ai ns i, les Hom mes sont observés, mesu rés, c lassés et 
hi érarchi sés en fonction de leur degré de fili ation avec l' idéa l corpore l ad mis et pour 
Jordan « Negroes not on/y fa iled to fit this ideal but seemed the ve1~v picture of 
. 91 perverse negatiOn · . » 
Dès l' introduction de son ouvrage L 'image de l 'homme : l 'invention de la virilité 
moderne George Mosse ins iste sur l'émergence d ' un contretype tàce au stéréotype de 
1 ' homme idéa l : 
Le stéréotype s'est très vite trouvé retourné en « contretype» à va leur négative: 
le « pari a». Il fut renforcé pa r l'ex istence de modèles négatifs, qui , non 
seulement ne pouvaient atteindre la masculinité idéa le, mais en étai ent le 
repoussoir, dans leur âme et leur co rps. Les groupes écartés par la soc iété, le 
ju ifs ou les No irs, pa r exemple, remplirent ce rô le. On leur attribua des trait qui 
montraient sa ns ambiguïté, à ceux qui avaient des yeux pour vo ir, le mal qu ' il s 
portaient en eux. Leur corps malformé était le signe de leur dégénérescence.94 
'
11 J. Winckelm ann , Histoire de l'ar/ dans I'Ant iquilé, cité in Corinne Streicher. , L ·appropriation de 
l'art grec duns les écrits de J.-J. Winckel111ann , Thè ede doctorat, Montréa l, UQÀM, 20 10, p. 294. 
92 Dr Charl es White,« Regu lar Gradation », Londres, 1799, cité in Wi nthrop D. Jordan, loc. c il., p. 
134. 
9
' Winthrop D. Jord an. loc. cil. , p. 9. 
94 George L. Masse, L 'Image de l 'homme: l'invention de la virililé moderne, traduit de l'anglais par 
M. 1-l echter, Paris, Éd. Abbev ille, 1997 , p. 12. 
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La« bea uté», en d 'autres term es, la conformité au canon, se fa it critère d 'accepta ti on 
a u se in de la soc ié té et l'on ni e ce ll e de ceux que l'on ouh a ite écarte r. La la ide ur 
é tant associée à un désordre phys ique mais éga lement mora l9', le contretype do nne à 
la société jugée convenabl e l' image du troubl e qu 'e ll e souha ite exc lure afin de 
conserver son a pparente ha rm oni e. En outre, lo rsqu 'en 178 1 a pparaît la pre mière 
th éori e phys iognomonique, Johann Kaspar Lavate r trouve éga lement ses critères 
d 'éva luation chez Wincke lmann . Ph ys iognomoni stes, anthropo logues et médecins 
passent donc a isément de 1 'ana lyse de la conform ati on phys ique au jugement mora l96 . 
Ains i, la déco uverte de nou ve ll es civ ili sa ti ons a boul eversé l'o rdre du monde. S i les 
trava ux scientifiques entendent dans un premier temps catégori ser les ê tres humains 
selon des critères phys iques, rapidement une hiérarchi sa ti on apparaît. Sc iences et 
c royances popul a ires s'a lli ent afi n de mettre à di stance 1' «Autre» : le suj e t non 
caucas ien est as imil é à des va leurs négati ves comme le vice et la la ideur, tandi s que 
1 'Européen se pose en indi v idu supéri e ur e t ci vili sé. Cette vis ion raciste trouve des 
s urvivances dans la soc iété contempora ine où l' indi vidu e trouve défini par un 
certa in no mbre de stéréotypes qui viennent mode ler les représenta ti ons identita ires e t 
maintenir l'ordre é tabli . 
2.2 Retour th éorique sur la constructi on identita ire 
2 .2 .1 La créa ti on d ' un e a lté rité re lati ve 
L 'ana lyse de Frantz Fanon dans Peau noire, masques blancs vise à déco ns truire e t 
transform er les re lati ons soc ia les interrac ia les. Dans une mouva nce socio logique, 
philoso phique et psychi atrique Fanon a pour obj ectif de « déco uvrir les di ffé rentes 
pos iti ons qu 'adopte le nègre [s ic] en face de la ci vili sati on blanche97 . » Son cha pitre 
95 George L. Mos e, « La laideur comme dé o rdre », loc. cil. , p. 64-66 
% Geo rge L. Mosse, loc. cil.. p. 32 
•n Frantz Fa non, Peau noire, masques blancs. Pa ri s, Les Éd itions du Seuil, 197 1 [ 1952], p. 9. 
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« L'expérience vécue du Noir98 » pose l' importance de l'a ltéri té blanche: c 'est dans 
le rega rd de l'autre que la di ffé rence se con truit. Pour Fanon « le nègre l' ignore, 
auss i longtemps que son ex istence se déroule au milieu des siens; mais au premi er 
rega rd bl anc, il ressent le poid s de sa rn élanine99. » L'altérité est donc relative, e ll e est 
une construction soc iale qui se base sur des fo ndati ons culture ll es et subj ecti ves. 
Tandis que Carl Gustav Jung pensa it « l' inconsc ient co ll ect if» comme quelque chose 
d ' inné et de cérébra l, comme « les instincts et les archétypes 100 » uni verse ls, Fanon 
avance qu ' il n'est pas hérité génétiquement mais culturell ement, pour lui Jung 
confond instinct et habitude. Ainsi, il redé fini e « l' inconsc ient co ll ectif » comme 
« l'ensembl e de préjugés, de mythes, d 'attitudes co ll ecti ves d ' un groupe 
déterminé 10 1. » Selon lui il s'ag it de la conséquence de « l' impos ition culturell e 
irréfl échie102 • »En résulte le fa it que dans un groupe soc ial l' indi vidu est soumi s à des 
représentat ions qui le précèdent : le regard impose touj ours une défini tion identitaire 
pré-établie au suj et en pui sant dans un répertoire typologique culturel les 
signi fica ti ons de ses ca ractéri stique phys iques. Ainsi, on ne pourrait échapper au 
préjugé de couleur qui finit par im poser une vision blanche de« l' identité noire103 • » 
Or, « l'a rchétype des va leurs infé ri eures est représenté par le nègre [sic]. [ ... ] Donc, 
un nègre [sic] à tout instant combat son image 104 . » 
Frantz Fanon pose ainsi les fo ndations de la concepti on de la di fférenciati on rac iale 
comme constructi on soc iale et culturell e. Dans cette mouvance, be ll hooks dans son 
essa i « Reconstructing Black Masculini ty 105 » retrace l' hi sto ire de la représentation de 
la masculinité noire aux États-Unis et déroul e l' intégrat ion chez les Afro-Améri ca ins 
98 Ibid. , p. 90- 1 16. 
99 i bid., p . 122. 
10° Carl Gustav Jung, L'Énergétique p.1:vchique, Genève, Georg, 1973 [ 192 1. p. 99. 
101 Frantz Fanon, Peau noire. masques blancs. Paris, Editions elu Seui l, 197 1 11 95 21, p. 152 . 
102 Ibid., p. 154. 
103 «Et voilà , ce n'est pas moi qui me crée un sens, mai c 'est le sens qu i éta it là, pré-exi tant, 
111 'attenda nt. », Frantz Fanon, loc. cil .. p. 109. 
104 Ibid. , pp. 153-156. 
105 be ll books, Black Looks : Race and Represent tl ion, Boston, South End Press, 1992 , p. 87- 1 14. 
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contemporains d ' une conception bl anche de l' identité no1re: « Acting in complicity 
vvith the status quo. many black people have pass ive/y absorbed narrow 
representations of black masculinity, perpetuated stereotypes, my ths, and o.ffered 
one-dimensionaf accounts. Contemporary black men have been shaped by these 
representation/ 116 » Les indi vidus se vo ient donc im poser une définiti on identita ire 
qui les précède, mais surtout il s 1 ' in tègrent j u qu' à reproduire dans leurs ac ti on le 
di scour hégémonique. Pour bell hooks ce la a pour effet non seul ement de renfo rcer 
les stéréotypes rac iaux, mais éga lement d 'affermir le système de va leurs du régime 
patri arcal blanc. 
2 .2.2 Retour sur la constructi on d ' une identité ma culine Afro-Améri ca ine 
La masculinité est oumise à un certain nombre de stéréotype qui composent la 
«virilité». Daniel Welzer-Lang dans son essa i « Déconstruire le ma culin 107 » nous 
le rappelle: « Le masc ulin se présente toujours [ ... ] comme un genre hégémonique et 
préva lent [ ... ], mais auss i comme un genre totalita ire pour les hommes eux-
mêmes 108. » Ainsi, les homme ' il s s' aventurent à transgresser les représentat ions 
traditionnell es perdent en virilité et vivent sous la menace d ' une exc lusion du groupe. 
Mais la masculinité n'est pas homogène, ell e e t multiple. Au 20'. sièc le la noti on a 
connu un bouleversement en passa nt d ' une définiti on patri arca le à une définiti on 
phall ocentrique comme le rappell e be ll hooks: « With the emergence of a Jierce 
phaflocentrism, a man was no longer a man because he provided ca re for his fam ily , 
he was a man simp!y because he had a peni:/119• » On peut a lors fa ire le constat d ' une 
nouvell e représentat ion du corps masculin , parti culi èrement probante dans la 
public ité où l' homme se dénude et est défini par un co rps athl étique el non plus par 
106 !bic/., p. 89. 107 Daniel We lzer-Lang, « Déconstruire le masculin . Problèmes ép istémolog iques. », in L H is to ire sans 
les f e111111es est-elle possible ?, Rouen, Perrin , 1998, p. 29 1-303. 
lOR Ibid, p. 29 1. 
109 bell hooks, loc. cil. , p. 89. 
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un rô le économique. Or, la masculini té notre, dans la sou -culture afro-améri ca ine, 
évoquait depuis bien longtemps la prat ique d' une séduction phallocentrique 11 0• Pour 
bell hooks, c'est la fasc inati on produi te par cette fo rme de virili té inédite qui a 
transformée la définition imposée par l' hégémonie blanche. La masculinité afro-
améri ca ine, préc ise l'auteure, est perçue dans un imag inaire rac iste comme la 
représentation même de 1' «outsider », du rebell e en marge de la soc iété. Ainsi, les 
hommes blancs en recherche d ' une a lternat ive à la définiti on économique de la 
masculinité se sont tournés vers des modè les noirs, particuli èrement des musiciens 111 • 
Contester le modèle de virilité proposé par les tenants de l'o rdre établi s' insère alors 
dans une dynamique d ' insoumi ss ion plus g lobale 11 2• 
La masc ulinité afro-américaine croise non seul ement des stéréotypes de genre mats 
auss i ceux de race qui lui confërent une représentation spéc i fiqu e 11 3• Les stéréotypes 
raciaux la rattachent au primitif et au sauvage. De par le préj ugé de cou leur, 
1 ' indi vidu devient esc lave de son appa rence : « Their identity is reduced to 
corporea/ity: before being any thing else, they are perceived and class[fied as being 
black.11.J . » Le corps est l'agent de ségrégati on, il y a une peur et une fascinat ion 
émanant de la soc iété occ identale et face au mythe du sa uvage il y a ce lui de 1 'athlète 
110
« Even in the res /ricted social relations ofslavery black men hadfound a 1vay to pruclice thefine art 
oj"phallocentric seduction. Long bej"ore lVhite men slumbled upon the "play boy" alternative. black 
vernacular culture told stories about/hat non-lllorking man l·rith lime on his hands H110 might be 
seducing so111ebody else 's woman. Blues sangs nan·ate the "playboy role." )) Ibid. , p. 95 . 
111 Ibid. Voir éga lemen t Herman Gray,« Black Masculinity and Visual Culture», in Thelma Go lden, 
loc. cil. , pp. 175-1 80. 
11 ~ Le fai t qu 'en 1978 Patt i Smi th et Lou Reed, tous deux contemporains de Mapp lethorpe et 
fréque ntant les mêmes cerc les new- yo rkais, sortent respecti vement les morceaux« Rock Ro ll 
igger » et « 1 Wa nna Be Black » est révé lateur de cette fasc ination pour la mascu lin ité noire et 
l' insoumiss ion qu 'ell e incarnerait. 
113 Pour une analyse précise des l'o rees normati ves à l'œuvre cl ans la constructi on identitaire afro-
américaine vo ir : Elena-Lari sa Stanciu , « Chapter 1 : Manhood, Mascu linity , Race », Th e Black Male 
Body: Violence and Representation in A111erican Visual Culture, Mémoire de Maîtrise, Universi ty or 
Southern Den mark , Septembre 20 13, pp. 7-26. 
114 Elena-Lari sa Stanci u, loc. cit. , p. 34 
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noir, symbole érotique 11 5• Pour bell hooks, à partir du moment où la masculinité est 
passée d' une définition patriarcale à une définition phall ocentrique, l'Afro-Américain 
qui éta it auparavant représenté comme une figure de masculinité moindre, émascul ée, 
déni grée de par sa situation économ ique infér ieure, en incarnant une pui ssance 
sex uell e exotique a été ass imilé à une fi gure masculine dominante 11 (l. On rev ient 
to uj ours à un vocabu lai re primitif et essenti ali sant, ni ant la compl ex ité de l' identité de 
1 ' homme afro-américai n. 
2.2.3. Homosexua lité et normativité : du potentiel subve rsif à l'afferm issement 
des inéga lités raciales 
Parmi les organi sations qui ont défi ées la définition traditionnell e de la masculinité, le 
mouvement de libération gay est un pionnier. Tim Edwards, dans son li vre Cultures 
of Mascu linity consacre un chapitre à la question et montre comment le dés ir sexuel 
est un facteur identita ire subvers if par rapport à l' hétéronormati vité et à la binarité des 
gen res 117 . Une oscill ation entre hypermasculinité et fém ini sation des représentat ions 
imag inaires de la fi gure de l' homosex uel problémati se effectivement la notion de 
masculinité. Mais le mouvement gay aurait pour certains échoué dans sa 
redéfinition : « ft was the politics of visibility, but rather thon create an image thot 
was drawn from our inn er selves, we appropriated a macho stance. [. . .] By looking 
like we made gay sex more acceptable but /ost an opportunity to create a gay identity 
beyond the active sex object118. » Si e ll e s'oppose ains i a priori au modèle de viri lité 
normative, la com munauté homosexue ll e, dans un souc1 d' intégration et 
115 be ll hooks, « Femini sm Toward a Black Body Po li tic », in The lm a Go lden (so us la direction de), 
Black Male : Representations ofmasculinity in contemporwy american art, Catalogue d'expos ition, 
New York : Whitney Museum of American Art ( 10 novembre 1994-5 mars 1995), Harry . A brams, 
lnc., 1995 , pp. 130-1 34. 
116 be ll hooks, « Reconstructing Black Masculinity », Black Looks: Race and Representation, Boston, 
South End Press, 1992, p. 87- 11 4. 
11 7 Tim Edwards, « ldentity and Desire. Gay Ma le Sexuality and Masculinity »,Cultures o/ 
Aifasculinily, New York , Routl edge, 2006, pp. 70-86. 
118 Miles, M. (2003) « Ghetto cu lture», Axm 6( 1 ): 32-4 ci té in Tim Edward , loc. cil. , p. 74. 
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d 'acceptation, tend à reproduire vo tre à renfo rcer une forme de virilité normati ve. 
Pour Mosse, de 1929 à 1979 le stéréotype masculin des journaux gays reste inchangé 
et la lég itimati on de la fi gure de l' homosexuel dans sa virilité passe par un di alogue 
franc avec l' idéa l grec 119. 
Par ai li eurs, 1 ' indi vidu « rac isé » est une fi gure minori ta ire au sem même de la 
minorité homosexuell e où derri ère une apparence inclusive se jouent des questi ons 
rac iales primordiales. Essex Hemphill , poète et acti viste, dénonce ainsi l' absence 
d ' inclusion rac iale effecti ve au se in de la communauté homo exuell e : 
The disparity between words and actions was as wide as the Atlantic Ocean and 
deeper !han Dante ·s hel/. There was no «gay» community f or Black men to 
come home lo in the 1980s. The community we j àund was as my thical and 
distant fi'"o m the realities of Black men as 1vas Oz .fi"om Kansas.120 
Ni els Teuni s a étudi é comment les combats principaux de la communauté gay y 
occultent 1 ' exc lusion des indi vidus de couleur 121 . En tentant de dresser un portra it de 
« normalité » pour la majorité améri ca ine blanche, la communauté reproduit en fa it 
1 ' organi sation de la société traditionnell e. Ce phénomène entraîne le rejet des 
indi vidus de couleur des représentati ons homosex uell es 122 . Or l' uniformité bl anche 
est une illusion et la communauté s'ancre dan le contex te plus large des préjugés 
rac iaux. Si, reconnaitre ces inéga lités serait ri squer de mettre des armes dans les 
mains de l' homophobie, la céc ité ne fa it que les augmenter. 
119 George L. Mosse, « L' homosex uel Viril », loc. cil .. pp. 15 1 - 153 . 
120 Essex Hemphill , « Does Y our Mama Know About Me ?», in Rudo lph P. Byrd (éd. par) , Traps: 
Aji-ican American Men on Cender and Sexuality, New li aven, 1 ndiana Un iversity Press, 200 1, p. 
299. 
12 1 ic ls Teunis, « Sex ual Obj ecti fï ca ti on and the Construction of Whiteness in the Gay Male 
Comm unity », in Culture. 1-/ealth & Sexuality. Mai/.l uin 2007, Vol. 9 Issue 3, p. 263 -275. 
122 Teuni s en expose un exemp le probant : « To g ive an example o./this absence. one complete l 'ear o/ 
Out Magazine (the year 2002) 1vas examinee/. 1vhich revealed thal in this leading gay periodical. men 
of'colourfeature on/y in one oj"two sections. Firs!. Lat ina gay men are representee/ on/y as 
musicians. 1vhose 1vork is revie1ved in the appropriate pages. Second. black men mode/the peak o.l 
hea/th in adverlisementsfàr /-/ IV treatmen/s drugs. )), Niels Teuni s, loc. cil ., p. 269-270. 
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Les téréotypes de genre, de c lasse et de race pèsent a ins i sur la v te oc ia le e t les 
représentat ions identita ires, la issant peu de place à la rés istance. La hi é rarchi e prend 
pour ré férent le vis ibl e, le corps dev ient support de s ignifi cati ons et le rega rd comme 
acteur de la di fférenc ia ti on se trouve au cœur des enj e ux de pouvo ir. Il pèse sur 
l ' indi vidu jusqu 'à le confo rmer à un rô le et un sta tut socia l fixes. L ' hégémoni e 
bl anche proj ette sur l' indi vidu Afro-A mérica in sa conce ption de l' identité no ire 
jusqu 'à ne utra li ser la menace potenti e ll e qu ' il représente pour l' o rdre éta bli . À force 
de ré péti tion, les s téréotypes s'éri gent en normes et se font critères d ' in tégrati on ou 
d 'exc lus ion socia le. O r, une large part de ce processus s'appuie sur les 
représenta ti ons vis ue lles dont le di sco urs dev ient créa te ur de réa lités po li tiques. Au 
rega rd de ce la, les c li chés de Mappleth orpe interrogent. 
2.3 De la représentat ion de l' a lté ri té à sa constructi on 
2.3 .1 Le rô le de 1 ' image dans la di ffus ion des stéréotypes 
Les illustrations des ouvrages sc ientifiques précèdent et innuencent les 
représenta ti ons arti st iques et popula ires de la masculini té n o ire 1 ~ 3 • Ces de rni ères sont 
donc fo rtement ma rquées pa r 1 'exagérati on des caractéri stiques phys iques présentes 
dans les travaux anthropo log iques et parti c ipent a u marte ll ement d ' un g rand nombre 
de stéréotypes . O r, l'art a un e acti on effecti ve sur le mond e et parti culi èrement sur les 
représenta ti ons identita ires, il est donc nécessa ire de considérer ce qu 'Eri c Michaud 
nomme « la part producti ve de l' image 124 . » L' image éduque l'œ il , e ll e forme une 
matri ce pouva nt amender le corps soc ia l e t le so um ett re à des inj oncti ons. Pour Homi 
K . Bhabha: « The question of identification is never the affirmation of a pre-given 
identity. never a self-fu!fllling prophecy - it is a/ways the production of an image of' 
1 ~ 3 Bri an Wa lli s, « Black Bod ies, Whi te Sc ience. Lou is Agassi z' s lave daguerrotypes. », in Coco 
Fusco et Brian Wall is, loc. cir.. p. 176. 
124 Eri c Michaud, « La constructi on de l' im age com me matr ice de l' histo ire», Vingtième Siècle. Revue 
d'histoire, 11 ° 72 , 200 1, p. 42 . 
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identity and the transformation of the subj ect in assuming thal image 125 . » 
L'expéri ence et l' image du corps coex istent : le vi ibl e produit du ns qui a ffecte la 
fo rmati on identita ire 126. Jan Pi eterse dans White on Black127 souhaite rendre compte 
du développement et de la perpétuati on d' une image stéréotypée de populati ons 
d 'ori gine africaine dans les sociétés européennes et américa ines depui la fin du 18c 
s ièc le. Il étudie notamment la relati on entre ces représentati ons et l'établi ssement 
d ' une hiérarchie oc iale, faisant des images des in truments de pouvo ir et de 
domination . Il rev ient alors sur un certain nombre de clichés récurrents imposant à la 
masculinité noire un modèle identitaire fi xe: 1 'escl ave, le cl own, le criminel, 
1 'athlète, le sau vage ... Pour Homi Bhabha le di scours colonial dépend de ce concept 
de « fi xité» dans la constructi on idéo logique de 1 'a ltérité128 : par la répétiti on de 
stéréotypes rac taux, les pratiques soc iales ancrent les indi vidus dans des 
représentati ons issus du co loniali sme. Dans 1 'espace culturel occidental les 
représentations renforcent l' ordre établi , d 'où l' importance d ' une réa ppropriation de 
la définition identitaire par la diffusion d ' images se proposant de subvertir les 
di fférentes formes d'acceptat ion hi storiques de l'Afro-Améri ca in. Or, face au c li ché 
lsaiah (vo ir fi g. 2 1, p. Ill) réa li sé en 1980, il semble diffi cil e de ne pa s' interroger 
sur l'obj ectif poursui vit par Mapplethorpe au moment de réali ser une photographie 
résonnant autant avec le mythe hi storique du sauvage. Le modèle pose nu avec une 
fourrure de fë lin couvrant la parti e droite de son corps. Il s'agit d ' une fourrure brute, 
qui n 'a pas été travaill ée et dont on vo it les irrégul arités . lsa iah ti ent une ti ge de 
bambou et porte un bracelet rig ide au poignet droit, évoquant les brace lets d'esclaves . 
La photographie renvo ie à une image tout à fa it téréotypée et primiti ve de l' Afri ca in . 
1 ~ 5 ll omi K. Bhabha, « lnterroga ting ide ntity; the Postco lonial Preroga ti ve», in Anatomy oj"Racism, 
ed. Dav id Theo Go ld berg, Minneapo li s, Universi ty of Minnesota Press, 1990, p. 188. 
126 Pour une anal y c critique de l' c thétique du co rp noi r da ns la culture visuell e améri ca ine et son 
influence sur l'ex péri ence vécue et la form ati on idcntit aire vo ir : Elena-Lari sa Stanciu , The Black 
Male Body: Violence and Representation in American Visual ult11re. Mémoire de Maîtri ·e, 
Uni versity o i" Southcrn Denmark, eptembre 20 13, 107 p. 
127 
.Jan Nederveen Pietcrse , Wh ite on Black, ew !! aven, Ya le nive r ity Pre s, 1992, 259 p. 
12R ll omi K. Bhabha, Les lieux de la culture. Une théorie postcoloniale, trad. de l'ang lais pa r Franço is 
Bouill ot , Pari s, Payot, 2007, p. 12 1. 
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Le c li ché décontex tuali se l' indi vidu et le met en scène dans une im age fa ntasmée de 
la masculinité noire. Ici la spéc ificité de l'expérience afro-améri ca ine est ni ée. C'est 
la nostalgie du bon sauvage et de l' innocence perdue qui est mise en scène. 
Mapplethorpe ne proposerait a insi qu' une énième image stigmatisante, martelant dans 
1 ' imaginaire co ll ec ti f les stéréotypes raciaux. Et c'est exactement ce que lui reproche 
Kobena Mèrcer qui publie une vive critique directement à la so rti e de Black Book en 
1986 129 affi rmant que, quelque so it son intention, le statut d 'arti ste blanc de 
Mapplethorpe fa it qu ' il promeut une image stéréotypée du corps noir. Mais à cela 
s'oppose des critiques plu tôt explicites dans la compos ition même de photographi es 
comme Untitled réa li sée en 1980 (vo ir fig. 22, p. Ill ). Le modè le est nu face à 
1 'obj ecti f, sa tête est couverte d' une taie d 'oreiller qui fa it offi ce de masque. Masque 
dont la fo rme évoque explicitement ceux du Ku Klux Kl an, groupe prônant la 
«suprémati e de la race bl anche» en Amérique. La photographie rappell e l' hi stoire 
sombre des Afro-Améri ca ins tout en sublimant la beauté du corps noir. Si le masque 
rappell e ceux de 1 'organi sation uprémati ste bl anche, 1 'attention portée au corps du 
modèle évoque le mouvement culturel « Black is Beauti ful » qui à parti r des années 
1960 a lutté contre les préjugés rac istes assoc iant le noir à la laideur. Le masque est 
provocateur et crée un contras te ironique qui interpell e le spectateur. Tantôt 
subversifs, tantôt rétrogrades, les cli chés d 'Arro-Améri ca ins de Mapplethorpe 
interrogent, d 'autant plus que le médium photographique possède un statut particuli er 
dans la di ffusion des di scours rac iaux. 
2.3.2 Peut-on photographi er 1 'A utre? Les enj eux de pouvo ir de la photographie 
La vue est le sens premier du rac isme mais auss i de l'acte photographique et e ll e est 
dans les deux cas parti culi èrement monopoli ée par l' homme blanc. Mapplethorpe est 
12q Kobena Merce r, « Imagine the Black Man' s Sex », in Photography/ Polilic · : T1 vo, éd. pa r Pat 
Hol land, .J o Spence et Si mon Watney, Londres, Comed ia/Methuen, 1987 , pp. 61 -69. 
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un photographe bl anc immorta li sa nt des modè les a fro-améri ca ins, ce n 'est peut-être 
pas tant la questi on du corps noir que ce ll e du regard bl anc qui est en jeu . Le « male 
gaze 130 » cinématographique de Laura Mul vey trouve ic i une résonn ance dans un 
«white gaze» photographique, s igne d ' un po uvo ir rac ia l asymétrique . Constance 
C lassen, dans son ouvrage The Co for ofAngels 131 étudi e la hi érarchi e soc ia le des sens 
genrée et rac ia li sée effecti ve dans la soc ié té. L'auteure montre comment les 
perceptions sensorie ll es ont é té associées à des val e urs de genre, de classe ou de 
race : 1 ' homme bl anc est assoc ié à la vision représentant 1 'esprit et la ra ison, tandi s 
que les femmes et les indi v idus de coul eur sont li és a u corpore l et au sensue l132 . Des 
perceptions senso rie ll es opposées incarnent des va leurs culture ll es contrastantes, 
a ppuyant bio logiquement les rô les sociaux. Or, ce schéma socia l sensori e l fa it 
v iveme nt écho aux clichés de Mappleth orpe où le photographe compose et regarde 
tandi s que le modè le est corpore l et regardé . En résultera it une form e 
d ' objectificati on : 
As an artisl. Mapp/ethorpe engineers a .fanta:sy of absolute authority over the 
image of the bLack maLe body by appropriating the jimction of the stereotype to 
stabifize the erotic objectification ofracial otherness and therevy affirm his own 
identitv as the sovereign [eye] empowered with masterv over the abject 
th inghood of the Other as if the pic/ures implied, {!} have the power to turn you. 
base and worth/ess creature, into a work ofa rt 133 . 
Pour Kobena Mercer, mo mentanément pe rdu dans l'admirati on de ses modè les, le 
photographe reprend le contrô le et leur donne le rô le pass if d 'obj et d ' art en les 
ré inscri va nt dans des stéréotypes raciaux . L ' arti ste contrô le la compos iti on et impose 
un e interpréta ti on blanche de la masculinité afro-américa ine. Par a ill eurs, cette 
130 Laura Mul vey, « Visual Plea ure and Na rrat ive Cinema », Screen/ 6.3, Aut. 1975, p. 6- 18. 
13 1 Constance Classen, « The scented womb and the eminal eye. », loc. cil., pp. 63 -85. 
132 
« Within the do main o.fthe.fi.ve senses. the "lower " classes and the "lower " races. like the "IOJI'er" 
sex , 111ere usual/y associated JVith the "lo1rer" senses oftaste, touch. and sme/1. [. . .} Non-Europeans 
Jl'ere /ike1vise thoughtto be more interested in the "animal" satis.fàctions provided hy sme/1. touch. 
and ta ste than in the cultiva /ion ()/ the "spirit ua/" pleasures o.l sight and hearing . », Ibid. , p. 67. 
13 3 Kobcna Me rcer, Loc. cil .. p. 177. 
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représentat ion est consentie par les modèles, illustrant alors leur intériori sa tion du 
regard blanc. 
Le li en entre la photographie et les rapports interrac iaux est d 'autant plus complexe 
que le médium a historiquement été employé pour appuyer les idéo logies raci stes en 
fournissant aux di scours un appui visuel. L'ex pos iti on itinérante Onfy Skin Deep 
orchestrée par 1' Internati onal Center of Photography de New York en 2003 rev ient 
sur l' impact de la photographie dans la construction imaginaire de la race et de 
l' identité aux Eta ts - U ni s 13 ~. L'appareil photographique y est abo rdé comme créa teur 
de diffërences racial es par son imposition d' un point de vue subj ectif revêtant 
1 'apparence d ' une réa lité objective. Alan Seku la, dans son essa i « The Traffic in 
Photographs », rappe ll e que les trajectoires hi storiques de la physiognomoni e, la 
phrénologie et l'anthropométrie sont complexes et cro isent constamment l' hi stoire du 
portrait photographique 135 . C'est par la photographi e que se sont populari sées les 
sciences raci ales et que s'est diffusé, puis imposé, l' idéa l identitaire américain 
normatif qui permet de maintenir la hi érarchi e soc iale136 . Le médium supporte donc 
une vaste partie du di scours racial et la multiplicité de clichés form e une typologie de 
rétë rence éduquant 1 'œ i 1 à la reconnaissance : « Each ti me a photograph is fooked at, 
a viewer consciously or insconscious fy decides wether and hmv it indexes the race of 
ifs o~ject 137 • » Son usage hi storique dans les études et représentations 
anthropo logiques du 19c sièc le, continue de planer sur les pratiques photographiques 
actue ll es et hante les clichés d'Afro-Américains de Robert Mapplethorpe. Ainsi, il est 
notable qu 'en 1995, l'a rti te Carri e Mae Weems ait pl acé Man in Polyester Suit de 
Map plethorpe (voi r fi g. 23 , p. 11 2) parmi les 34 tirages agrandis de photographies 
134 Coco Fusco et Bri an Wa lli s (so us la directi on de), On/y Skin Deep. Changing Visions o_llhe 
Americcm Self; Catalogue d'ex po ition, New York , 1 ntern ati onal Center of Photography/Harry N. 
Abrams, 2003, 4 16 p. 
135 Alan Sek ul a, « Traffic in Photographs », in Coco Fusco et Bri an Walli s, loc. cil ., p. 90 . 
136 Lauri Firstenberg, « Anatomy and the Archive in Amer ica. Reexamining the Inter ection of 
Photograp hy and Stereo type. », in Coco Fusco et Bri an Walli s, loc. cil ., p. 3 13. 
137 Nicholas Mirzoeff, « The Shadow and the Substance. Race, Photography and the Index», in Coco 
Fusco and Brian Wal li s, loc. cil. , p. Il 1. 
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hi storiques d'Afro-A méri ca ins qui composent l'œuvre From Here 1 Saw What 
Happened and 1 Cried (vo ir fi g. 24, p. 11 2) . Les cli chés utili sés par Weems ont 
majoritairement des documents du 19c siècle, parmi eux se trouvent les 
daguerréotypes d'esc laves que l'anthropologue Loui s Agass iz ava it commandé en 
1850 au photographe Joseph T. Zea ly pour son étude des « races ». Ces portraits 
ava ient alors pour foncti on de permettre à Agass iz de prouver visuell ement 
l' inféri orité des populati ons d'ori g ine africaine puis de les classer par «types». 
Weems entend dénoncer l' impéri ali sme culturel occ idental qui , par l' impos iti on 
hi storique et actue lle d ' un regard ethnocentri ste et essentiali sant, ni e la complex ité de 
l' identité afro-améri ca ine. La présence d' une photographie de Mapplethorpe parmi 
ces c li chés reconnus comme servant ouvertement une pensée rac iste n 'est en aucun 
cas anodine et souligne la complex ité des rapports entre la pratique de Mapplethorpe 
et l' usage de la photographie comme instrument de recherche anthropologique 
servant des doctrines rac istes. 
La culture visue ll e parti cipe ainsi à la di ffusion et au faço nnement des stéréotypes 
rac iaux. L' image se fa it le point d 'appui visuel de di scours entendant naturali ser une 
di fférence construite. La photographi e, par son apparence de vérité obj ecti ve, porte 
une grande parti e du di scours rac iale: ell e éduque l'œil du spectateur à la 
reconnaissance. Par aill eurs, les enjeux de pouvo ir inhérents à la pra tique sont 
nombreux et font écho aux rapports de dominati on au se in de la soc iété. Tout ce la 
nous amène à questi onner le pos itionnement des cli chés réa li sés par Mapplethorpe au 
se in du di scours visuel rac ial. Ce lui-ci demeure ambi va lent, d 'autant plus si l'on 
considère la fasc inati on du photographe pour le co rps noir. 
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2 .4 La mise en scène probl ématique du corps 
2.4.1 Le corps noir idéa l : entre potenti el sub versif et modèle de fi xité identita ire 
Mapplethorpe traite ses modèles afro-américains comme incarnant l' idéa l de 
perfecti on class ique, remettant ainsi en questi on tout le socle de la suprémati e 
blanche. Il place la masculinité noire sur un piédestal, parfois littéralement comme 
pour le sculptural Ajitto (voir fi g. 13, p. 1 07). L' idéa l class ique se base sur une 
définiti on objecti ve composée par des données théoriques précises . Les Hommes de 
1 ' Antiquité ont cherché à définir un rapport simple de proportions entre les différentes 
parti es du corps pour créer une fi gure idéale à l'a ide de données géométriques. Ainsi, 
Vitruve dans son ouvrage De 1 'A rchitecture pense le corps comme la mesure de toute 
chose, comme une forme parfaite à laquell e se réfère l'architecture138 . Vers 1492, 
Léonard de Vinci réa li se se lon les indications fournies par 1 'a rchitecte son fameux 
dess in L 'Homme de Vitruve ou Étude des proportions du corps humain selon Vitru ve 
(vo ir fi g 25 , p. 11 3). L' homme, censé représenter un idéal obj ecti f des proportions 
humaines, s' inscrit parfaitement à la fo is dans un carré et dans un cercle. Cinq siècles 
plus tard , Robert Mapplethorpe réali se une séri e de clichés immortali sant Thomas 
(vo ir fi g. 3 et 26, p. 102 et 113) dans deux structures bl anches : 1 ' une form e un carré, 
1 'autre un cercl e. Le modèle parait trop grand pour se tenir debout et étendre ses 
membres, il est obligé de s'adapter aux structures dont il semble repousser les parois. 
Le parallèle avec l'œuvre de Léonard de Vinci est intéressant. L' humani ste ita li en 
représente l' idéal d 'équilibre et de beauté inspiré par les écrits antiques par un homme 
de type caucas ien dont les proportions sont tell es qu 'e ll es lui permettent de s'étendre 
parfa itement dans ces form es géométriques . Thomas, modèle afro-américain , se 
trouve à l'étroit dans ce canon qui re fu se la di ss idence. Ainsi, l' interprétation de la 
séri e de clichés de Mapplethorpe est double. Ell e osc ill e entre le détournement 
subversif du moti f de 1 ' Homme de Vitruve - plaçant un Afro-Améri cain comme 
138 Victor Mortel,« Le canon des proporti ons du co rps hum ain », Recherches cril iques sur Vitruve et 
son œuvre, Revue Archéologique, vo l. 13, janvier 1909, pp. 46-78 . 
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nouvea u modèle canonique de proportions idéa les - et la critique symbolique des 
normes de beauté pui sque le corps du modèle, malgré sa formati on a pri ori idéa le, ne 
semble pas s'adapter à cette définiti on class ique normati ve. Le modèle parai t 
repousser les structures normat ives pour définir un nouveau canon s' incarnant dans 
1 ' indi vidu afi·o-améri ca in . L'esthéti sation, le beau, est un moyen de faire vo ir 
autrement et d 'exprimer ici le potenti el e thétique d' un groupe placé hi storiquement 
en marge des représentations canoniques. Ainsi, Mapplethorpe exprime le potenti e l 
afro-américain : en sublimant le corps noir il lui permet de se définir comme nouveau 
canon et démontre le caractère construit et subjecti f de l' idéa l de beauté occ idental 
hérité de l'Antiquité. En effet, la beauté est de fa it le pri vil ège de la classe dominante, 
hi storiquement monopo lisée par l' indi vidu caucasien, sa réappropri ati on par une 
minorité en dev ient un acte politique subversif à une époque où prime l'affirm ati on 
identita ire. La photographie modèle le corps idéa l en lui donnant un point d 'ancrage 
ferme dans la réa lité, ell e transcende les normes soc iales et donne la capac ité de 
redé finir les canons esthétiques. 
S' il ébranle le piédestal du canon occ idental, le modèle de masculinité li sse et unique 
proposé par Mapplethorpe reste probl ématique. Ses photographi es d 'Afro-Améri ca ins 
prennent majoritairement pour modèles des athl ètes aux corps naturell ement sculptés 
par 1 'exercice. Ainsi, des cli chés comme Thomas, Clifton ou Derrick Cross (vo ir fi g. 
3, 9 et 5 p. 102, 105 et 1 03), s' il s contrecarrent le monopole occ idental de la beauté, 
martèlent parall èlement le mythe du corps noir naturell ement athl étique et ce lui d ' une 
identité masculine essentiell ement corporell e. Le corps masculin afro-améri ca in 
s' imprime alors dans l' inconsc ient co ll ectif et dans la définiti on identitaire a fro-
améri ca ine comme fondamentalement musc lé, pui ssant et symboli sant une forme de 
virilité supéri eure. Les musc les larges et contractés dans l'effort évoquent 
1 'associati on du corps noir à un labeur phys ique, que ce so it ce lui du temps de 
l'esc lavage ou de l'athl éti sme. Or, il s'agit là d ' une image stéréotypée. Si 
1 ' intégrati on sporti ve des athl ètes noirs défi e dans un premier temps la suprémati e 
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bl anche, son succès demeure limité pui sque se crée parall èlement le nouveau mythe 
rac ial de l'A fro-América in phys iquement fo rt et endurant dont l' image est rapidement 
récupérée et neutrali sée, notamment par la publicité 139 . Par ailleurs, a lors que dans 
1 ' idéa l class ique la beauté du corps refl ète la perfecti on de 1 'esprit, Pieterse souligne 
qu ' il n'en est ri en à l'époque contemporaine: « Their success seems to conjirm one of 
the stereotypes of the black as bestial brute. the "al/ brawn and no brains" ki nd of 
athlete140 » Mapplethorpe, en imposant un modèle unique et corporel, parti c ipe à une 
définiti on essentiell ement sensue ll e de 1 ' identité afro-améri ca ine, fruit de 1 ' impos ition 
culturell e blanche. 
2.4 .2 Le fa ntas me colonial de l'autre exotique : la fé tichisati on de la di fférence 
Les peuples Afri ca ins sont très rapidement assoc iés à une importante fo rce libidinale 
souli gne Jordan, les légendes et la littérature font état d ' une sexualité besti ale: « there 
is no Nation un der Heaven more prone to Vener/ 4 1 » éc rit en 1526 Léon 1 'Afri ca in , 
ex pl orateur arabe né en Andalousie. Tantôt ni ée, tantôt débordante, la sex ualité est 
centrale dans les représentat ions stéréotypées de la masculinité noire ca r touj ours 
dangereuse pour la domination masculine blanche. Ainsi, l' hyper-sex uali sati on 
inhérente à la pratique de Mapplethorpe et sa féti chi sati on parti culi èrement 
épidermique de la di ffé rence posent la questi on du fa ntas me co lonia l. Les stéréotypes 
raciaux rattachent l' homme noir au primiti f et au auvage. li dev ient corporel et la 
soc iété en fait un symbole pénien : « Vis à vis du nègre [sic], en effet, tout se pl ace 
139 bell hooks, « Fcmini sm Tm-vard a B lack Body Po liti c », in T helm a Golden, loc. cil., p. 133 . Par 
ailleurs les œuvres de Hank W illi s Thomas, arti ste new-yorka is trava ill ant sur les cro isements entre 
l ' ident ité, l ' histoi re, la culture popul aire et les méd ias, sont particul ièrement intéressantes. Pour son 
proj et « B 1 anded Seri es » l ' artiste s' intéresse spéc i fiq uemen t à la représentati on de Afro-
A méri ca in clans la publi ci té, mettan t en lumière la fili ation entre l ' esc lavage, la pra tique el u lynchage 
et la représentation actuell e de la masculin ité afro-améri ca ine à des fi ns comm ercia les. 
14
'> Jan N . Pi eterse, loc. cil. , p. 149. 
141 Leo A fri canus, !-lis/ory and Description o./Afi"ica, trad. Pory, ecl . Brown, ca. 1600 [1 5261, cité in 
W inthrop D . .J ordan, loc. cil .. p. 33. 
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sur le plan génital 14 2 . » Il est ramené au biologique, au sexuel et a lors au fa ntas me, 
«Car le nègre a une pui ssance sexuell e hallucinante143 » ironi se Fanon. La chair noire 
symboli se donc le tà ntasme transgress if, en rupture avec la suprémati e blanche. bell 
hooks dans son essa i « Eating the Other144 » rend compte du pl ais ir présent dans le 
processus de reconnaissance de la di ffé rence rac iale et de l'émergence du dés ir qui en 
découl e. L'a ltérité possède une dimension fa ntasmatique ambi va lente car ell e 
représente à la fois une menace pour 1 'ordre établi mais auss i 1 'occas ion d 'affirm er 
une domination car cette curios ité ne remet pas en questi on la projec ti on d ' une 
conception identita ire blanche sur l'autre. Le cli ché Thomas and Dovanna (vo ir fi g. 
27, p. 11 4), pourrait ainsi illustrer ce fa ntasme co lonial de la rencontre avec l'a ltérité. 
Dovanna est habillée d' une robe blanche légère en contraste avec la nudité de 
Thomas qui est tout en pui ssance. Son mouvement est vaporeux, ell e s'abandonne 
dans les bras de l' homme dont les musc les en font une fi gure de stabilité. Les striures 
de lumière qui nous fo nt dev iner des stores véniti ens donnent une impress ion de 
scène cachée au monde, comme un fa ntasme interdit. Les contrastes entre Thomas et 
Dovanna illustrent la créati on par l' hégémonie bl anche d ' une a ltérité raciale 
stéréotypée: l'Afro-Améri ca in est maintenu dans le primiti f, re levant d' une nature 
fantasmée tandi s que la femme a accédé à la pudeur de la civili sation. 
Par ailleurs, le trava il de Mapplethorpe témoigne d ' un fo rt intérêt pour l'épiderme qui 
est le premier fac teur de di ffé renciati on dans les relations interrac iales. Frantz Fanon 
parl e de« schéma épidermique rac ial14 5 » pour illustrer l' importance de la peau dans 
la stigmati sati on. En se concentrant sur 1 ' épiderme, Mapplethorpe ramène donc 
l' indi vidu au point central de la di ffé renciati on rac iale. Pour Stuart Hall la diffé rence 
14 2 Frantz Fanon, Loc. cil., p. 127. 
143 ibid. , p. 128 . 
144 bell hooks, « Eating the Other », in Black Looks : Race and Representation, Boston, South End 
Press, 1992, pp. 2 1-40. 
145 Frantz Fanon, loc. c il. , p. 90. 
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est construite, la làsci nat ion la naturali se 146 • Toutefo is, le photographe sembl e jouer 
de ce la dans son cli ché Dan S. (vo ir fi g. 28, p. 11 4) où la lumière trompe la vision du 
spectateur. En effet, la parti e droite du corps du modèle est fortement éc lairée, le 
contraste entraîne chez le récepteur une hés itati on quant à la cou leur de peau véritabl e 
du modèle. Cet effet souligne l' importance de la perception ethnocentri te dans la 
construction de la diffé rence rac iale et ramène la coul eur de peau à une vari abl e dont 
l' utili sation comme ource de différenciation dev ient irrationnell e. D' autre part, au-
delà de la cou leur, certa ins scientifiques du ISe sièc le, comme John Josse lyn ou le 
docteur John M itchel, ont vo ulu démontrer que la structure de 1 'épiderme noi r était 
différente, moins li sse que la peau blanche 14 7 • Or, les c li chés de Mapplethorpe 
étudi ent et va lorisent particu li èrement la peau sat inée des modèles. En témoignent ses 
photographies qui découpent le corps, comme le torse de Charles Bowman (vo ir fig. 
29, p. 11 5) immorta li sé de l'aine aux pectoraux en 1980 . L'effet sculptural du corps 
du modèle est souligné par un arri ère pl an vaporeux contrastant avec l'épiderme 
satiné qui , couplé de plus avec la brillance effecti ve de la photographi e, en renforce 
les similitudes avec le bronze. L'a ffect susc ité par l'appréhension de la peau noire est 
rendu pos itif, le co rps noir est pensé ici comme relevant du beau et de l' admirable. Le 
pl aisir esthétique contre-carre une mythologie populaire rac iste as ociant le corps noir 
à des affects négatif . 
Enfin , Mapplethorpe a une fasc ination certa ine pour le sexe de ses modèles afro-
améri cains. Cette fétichisation réductri ce est symptomatique des téréotypes rac iaux 
qui construi sent une masc ulini té noire phallocentrique. Très tôt les ob ervateurs 
européens ont foca li é une large part de leur attention sur le phallus, une carte du 
continent africain datant du ISe sièc le représente graphiquement cette idée d ' un péni s 
146 Stuart ll a ll , « Quel est ce« noir » clans« Culture 1 opulaire noire »?», in ldenrilés er cultures. 
Politiques des idemités culturelles , Paris, Editions Am sterd am, 2008, p. 308. 
147 Winthrop D. Jordan, loc. c il ., p. 25 9. 
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excepti onnel148. Amorcée par les réc its des premters ex plorateurs, cette attenti on 
particulière imprègne les tra va ux «scientifiques»: « That the PENIS of an African is 
!Cll'ger thon thal of an European, has, 1 believe, been shewn in every anatomical 
sc/10ol in London. Preparations of them are preservee! in most anatomical museums ; 
and 1 have one in mine149. »écrit le Docteur Charl es White à la fin du 18" sièc le dans 
son ouvrage entendant asseo ir scientifiquement et définitivement la supériorité de la 
« race blanche». Ces trava ux participent à une foca li sation sur la puissance phallique 
de l'« Autre» qui perdure toujours au 20° siècle:« on n 'aperço it plus le nègre, mais 
un membre: le nègre est éc lipsé. Il est fa it membre. li est pénis150 • »écrit Fanon. Bob 
Love (vo ir fi g. 30, p. 11 5) en 1979 est immortalisé sur ce qui semble être un 
piédesta l. Il est nu , de face, assis les jambes écartées et les mains posées sur les 
genoux. Son péni s repose sur le tabouret/piédestal tant et s i bien qu'il est lég itime 
pour le spectateur de se demander si l'œuvre s' incarne dans l'ensemble du corps, ou 
si celui-ci sert de cadre au sexe du modèle. Au regard du processus de castration 
socia le et effective qui résulte de l' insécurité sexuell e de l' homm e blanc vis-à-vis de 
la virilité noire 151 , la sublimation du sexe noir et la réaffi rmation de la virilité a fro-
américaine semble subversive. L' indi vidu afro-américain menace la domination 
bl anche qui trava ille à en fa ire un être instable, criminel et profondément sex uel. 
Ainsi, dans la photographi e Cock and Gun (vo ir fi g. 3 1, p. 11 6), Mapplethorpe établit 
un para ll è le formel entre le sexe du modèle et l'arme qu ' il brandit. Le c li ché fait écho 
au stéréotype de l' Afro-América in comme gangster menaçant l' ordre établi mais 
surtout, il associe cette menace à la sexuali té et fa it du péni s une arme au même titre 
que le pi stolet. Mappl ethorpe joue des c li chés mai s ici cette menace est érotique. Et 
lorsq ue la main blanche vient tenir le sexe du modèle dans le c li ché Cock (voir fi g . 
14 ~ Ibid., p. 158. 
149 Charl c · W hite, An Acounl o/the Regular Gradation in Man . and in D{[/erent Animais and 
Vegetables, London, 1799, p. 6 1 ci té in Wi nthrop D . .J ordan, loc. cil .. p. 50 1. 
15
° Frantz Fanon,loc. cil. , p. 137. 
151 «Castration ofNegroes clearly indicated a desperate. generalized need in 1vhite mento persuade 
themselves thal they 1vere real/y mas/ers and in ali 1vays mas fer/it!. », Win th rop D . .J ordan, loc. cil., 
p. 156. Vo ir aussi : Jan N. Pictersc, « Libido in Color », loc. cir .. pp. 172- 178 . 
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32, p. 1 16) en 1985 , le fanta sme transgress if s'accomplit : le photographe se saisit de 
l'« arme» et défie l'Amérique conservatrice. Cependant, l' hypersexuali sation des 
modèle est problématique dans la mesure où e ll e ramène à nouvea u 1' identité noire 
au primitif et au génital, renforçant finalement pour bell hooks la mainmise de 
1 ' hégémonie patriarcale blanche sur la communauté afro-améri ca ine : « .. . it must be 
emphasized that the black men who are most worried about castration and 
emasculation are those who have complete/y absorbed white-supremacicist 
patriarcal definit ions ofmasculinity 152 • »Ces photographies renforcent l' image d' une 
masculinité phallocentrique et d' une virilité afro-améri cai ne supérieure. Alors que le 
caractère sexuel des c li chés sadomasochistes de Mapplethorpe se situait dans l'action, 
ces afro-américa ins ne font ri en, il s sont sexuels par essence. Pour Kobena Mercer le 
message est clair : 
Regardless of the sexuol pref erences o_f the specraror, the connotation is thar the 
'essence ' of black male identitv lies in the domain of sexuolity. [. .. } black men 
are confinee/ and de.fined in their ve1y being as sexual and nothing but sexual, 
j;' hence hvpersexual · J . 
Datant de 1980, Man in Polyester Suit (vo ir fi g. 23, p. 11 2) est probablement le cli ché 
le plus connu de Robert Mapplethorpe. La photographie montre un homme en 
costume, représenté du dessous de la poitrine à la moi ti é des cui ses. Son sexe sort de 
sa braguette et se tàit point central et déterminant de la masculinité et de l'ethnicité du 
modèle - hormi s les mains qui sont éga lement visibles. L' Afro-A méricai n échoue ici 
dans une tentative de masq uer son affi li ation à la sexualité, le costume/ca moufl age ne 
suffit pas. La sexualité se fa it donc le terrain d ' une sub vers ion potentiell e de l' ordre 
étab li mais, par la répétition du fantasme co lon iale, la masculinité noi re est ancrée 
clans les stéréotypes rac iaux et se vo it toujours imposer une définition identitaire 
blanche. 
1 5 ~ bell hooks, « Reconstructing Black Masc ulini ty », loc. cil ., p. 93. 
153 Kobena Mercer, loc. cil ., p. 174. 
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2.4.3 La négati on identitaire: l' indi vidu comme œuvre d'a rt dés inca rnée 
Les photographies de Mappl ethorpe sont empreintes d ' un fo rmali sme et d' une 
intensité ca ractéri stiques. Auss i, les modèles sont sé lecti onnés par intérêt arti stique, 
pour leur forme plastique qui est alors transcendée par la compos iti on. Si la virilité 
des modèles est indubi ta ble, l' impress ion d ' hypermasculinité résulte de ce travail sur 
la forme pure qui est iso lée et amplifiée par le processus photographique. Ainsi, la 
mise en lumière et le contraste mettent en exergue les reli efs musculeux du corps de 
Derrick Cro s (vo ir fi g. 33, p. 11 7) en 1985. Les musc les dorsaux, contractés par la 
pose inhabitue ll e du modèle, semblent presque abstraits. Pour Jonathan Nelson : «Ali 
of Mapplethorpe 's works make us extremely aware of the phys ical presence of the 
body [. . .], white simu!taneously denying the su~ject and in viting us to see it as an 
abstract F01··m154 )) L'appareil de Mapplethorpe en fa isant a insi de ses modèles des 
objets de représentations formell es, ni erait leur subj ecti vité. La présence de Philip 
Prioleau (vo ir fi g. 34, p. 11 7) dans la secti on « American decorative abjects as 
photographed by Robert Mapp!ethorpe » du catalogue de vente Chri sti e's en 1989 
interroge, à juste titre, vivement Ri chard Meyd 55 . La photographie réa li sée en 1979 
présente le modèle de dos, ass is sur une co lonne devant un fo nd neutre. La section 
vise à authentifier les objets présentés à la vente en les montrant mis en scène dans les 
clichés de Mapplethorpe. Hormis ce ll e de Pri oleau , les photographies présentées sont 
ce ll es de bouquets de fl eurs immorta li sés dans des vases co ll ec ti onnés par le 
photographe. Meyer s' interroge donc : s'ag it-il d ' un commentaire ironique sur la 
manière dont Mappl ethorpe a obj ectifi é ses modèles a fro-améri cains? D' une 
référence aux bustes de jeunes Africa ins datant du 19" sièc le éga lement présentés à la 
vente? L'auteur favori se fin alement 1 ' hypothèse se lon laquell e la présence de la 
15 ~ Jonathan Ne lson, « Mapplcthorpe ' s Sea rch For Intense, Ordcred Beauty », in Franca Fa ll eti et 
Jonathan Ne lson (sous la directi on de), Robert Mappleilwrpe. Perlee/ion inform , Cata logue 
d'expos iti on, Florence, teNcues, 2009, p. 50 . 
155 Richard Meyer, « Maplcthorpe's Li ving Room : Photograp hy and the furni shing of des ire», Art 
His/01)' , vo l. 24, n°2, avr il 200 1, p. 297-300. 
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colonne servirait surtout de prétexte à un homoéroti sme sage et commercial, in vitant 
l'acheteur à admirer la beauté du co rps du modèle autant que l'obj et effec ti vement en 
vente. Il souligne par a illeurs que la présence de ce cli ché dans le contex te d ' une 
vente aux enchères fait surtout dangereusement écho aux marchands d 'escl aves qui 
vendaient le corps noir au plus offrant. Quoi qu ' il en so it, la di spos ition de cette 
photographie au se in de cette secti on ne peut que souligner la nécess ité de 
questi onner le traitement imposé par Mapplethorpe à ses modèles afro-améri ca ins. 
En outre, le visage est réguli èrement rendu in visible: la tête est tournée, vo ire pl acée 
hors du cadre des cli chés. C'est sur le corps que se concentre l'obj ecti f de 
Mapplethorpe. Ainsi, Ken, Lydia and Ty ler (vo ir fi g. 8, p. 1 04) présente les modèles 
en pi ed, l'ensemble du corps est visible mais la tête est coupée par le bord supéri eur 
de la photographie, pri vant les modèles du centre de leur indi vidualité. Ma pplethorpe, 
dans sa quête pour une fo rme corpore ll e idéa le tend à détacher ses modèles de leur 
subj ecti vité et à les décontex tuali ser, ce qui amène Kobena Mercer à les qua lifier de 
« unknown interchangeable black models 156• » La démarche fait écho aux portraits 
anthropologiques entendant établir une typologie de référence à la reconnaissance 
rac ia le. D'autant plus que la décontex tuali sati on peut être pensée comme une 
négati on de la spécifi cité et de l' hi stoire des indi vidus afro-améri ca ins. Le corps noir 
dev ient alors une potentie ll e simple toil e de fond pour le scénari o blanc. Par aill eurs, 
s i Mapplethorpe réa li se bel et bien un cet1ain nombre de cli chés d 'Afro-Américains 
relevant du genre du portrait, ce la n'amène pas Melody Dav is dans son ouvrage Male 
Nude à revo ir son jugement très sévère sur le trava il du photographe: 
lndividual portraiture is a subtheme in Black Book, and. had il greater 
representation than a.few plates. we might concede thal the photographer real/y 
1vas interested in who his subjects were rather than what. Unjortunately the 
156 Kobena Mercer, loc. cil ., p. 177. 
portraiture is so obscured by stereotype ancl fètishization thar ir hard/y ex ists in 
the book but,for a j ew isola red example.s· 157 • 
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Ain i, pour Dav is, la pratique de Mapplethorpe est l'occasion pour le photographe 
blanc de maintenir le statu quo. Il prive ses modèles afro-américains de leur 
subj ectivité et profite de son privilège de race et de classe pour produire un di scours 
visuel satisfa isant 1 ' hégémonie blanche. 
Enfin , la fragmentation opérée dans un certain nombre de clichés fait de ces 
morceaux de corps un paysage de li gnes, de surfaces et de vo lumes dont 
Mapplethorpe réa li se une étude topographique. Ainsi , Chest (vo ir fi g. 35, p. 11 8) se 
concentre sur le torse musculeux d' un modèle anonyme. Le j eu d 'ombre et de lumière 
produit par un éc lairage franc permet de mettre en relief sur la surface plane de la 
photographie le paysage vo lumique du torse ici étudié. La fragmentat ion du corps 
renvo ie à ce ll e de l' identité, le spectateur ne peut identifi er le modèle. Il pourra it tout 
auss i bien s'agir de la photographie d ' une sculpture, puisque l'épiderme, à nouveau, 
évoq ue le bronze. Le suj et découpé et observé se vo it a lors imposer un certain 
nombre de normes et significat ions. Il se fait le support d ' une interprétati on 
extérieure : « Fragmentation a!!ows the looking subject to select those elements that 
bring aesthetic and erotic pleasure, result ing in a totalizing effect of objectification, 
either ofan aesthetic or erotic nature 158 • » Le processus d 'objectification des modè les 
à l'œuvre dans le trava il de Mappl ethorpe est part iculièrement prob lématique dans la 
mesure où il renvoie à une forme de négation de la subj ectivité afro-améri caine 
impul sée par l' hégémonie blanche. 
157 Me lody Dav is, The Male Nude in Contemporarv Photography, Philadelphi a, Phil ade lph ia Temple 
Univer ity Press, 199 1, p. 7 1-72. 
158 Elena-Larisa Stanciu. loc. cil. , p. 65. 
61 
2.4.4 Une pratique co ll aborative et subj ective 
Paradoxa lement, l' indi viduali sa ti on est par plusieurs facteurs bien présente. Tout 
d 'abord, les modèles ne sont pas traités comme des abstractions dans ce que l'on 
pourrait appeler le « paratexte » des photographies, pour reprendre une notion 
littérai re de Gérard Genette 159. En effet, on ne peut que rel ever le fait que les titres 
nomment presque toujours les indi vidus présentés, même lorsque ceux-ci ne sont pas 
reconnaissabl es. Caractéristique de l'a rt du portrait, cette attention portée à l' identité 
des modèles souligne leur indi vidualité et leur subj ecti vité. Par aill eurs, pour Edmund 
White, chaque cli ché sera it en quelque sorte un portrait:« ft 's a sign of our own 
racism thal we look at these photographs as being somehow emblematic of an entire 
race. They 're actually people, individual people who are do ing different things in 
each particular photo 100 » La capacité d'action des modèles restera it maintenue. 
Elena-Larisa Stanciu consacre une partie de son travail sur la représentation de la 
masculinité noire dans la soc iété améri caine à l'œuvre de Robert Mapplethorpe16 1. 
Elle porte une attention particulière à la relation phénoménologique du modèle au 
monde et à son agenti vité : «Most of Mapplethorpe 's .figures are allowed to be 
resis tant, to adopt distant; unconcerned poses, and engage in movements that are 
difficult to read 102 . » Son ana lyse l'amène à considérer la production de 
Mapplethorpe com me essentie ll ement positive au regard de la réappropriation par les 
Afro-Américains de leur défi nition identitaire. D'autre part, la séance est un rituel 
consenti , l' idée d 'entente contreba lance l' impress ion de domination totale du 
photograp he. Arthur Danto, dans son essa i «Sur le fil du raso ir » accompagna nt 
1 ' imposante monographie composée au lendema in du décès du photographe, insi te 
sur la noti on de confiance qui est pour lui un aspect clé de la production de 
159 Gérard Genette. Seuils, Pari s, Seuil , 1987, 388 p. 
160 Edmund White, in Nige l Finch, Robe/'/ Mapplethorpe, documentaire co ul eu r, Angleterre, BBC. 18 
mars 19 8, 52 min. 
161 Elena-Lar isa Stanciu, « Photographer Ex trao rdinaire: Robe rt Mapplethorpe and the Canoni ca l 
Black Ma le Nude ». loc. cil ., pp. 88-9 1. 
1 6 ~ Ibid. , p. 89. 
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Mappl ethorpe: « La confi ance est au cœur de son style de photographe163 . » Chaque 
photographie est se lon lui le fruit d ' une co ll aborati on entre l'a rti ste et son modèle, il 
souligne la dignité, la di tance et le respect arti stique. En outre, les mêmes indi vidus 
rev iennent, certain s pendant plusieur années. Ken Moody, Thomas, Jack Wall s, 
Derri ck Cross fo nt a insi parti des modèles réguli ers du photographe. Non seulement 
ce la e t révé lateur d ' une complicité arti stique, mais auss i le fa it de retrouver les 
mêmes indi vidus dans diffé rentes compos itions met en place un système de 
résonnance entre les cli chés. Le spectateur aya nt une certa ine connaissance du corpus 
de Mappl ethorpe pourra ainsi associer le corps de Ken dans Ken, Lydia and Ty ler 
(vo ir fi g. 8, p. 104) au visage de Ken Moody que l'on retrouve dans un grand nombre 
de cli chés. Le modèle dev ient pour le spectateur un ujet reconnu dont il peut sui vre 
1 'évo lution au fil des compos itions. 
Par a ill eurs, la relati on mtse en scène est subj ecti ve et relève de l' intime. Ainsi, à 
première vue le torse de Chcu·les Bowman (vo ir fi g. 29, p. 11 5), photographié de 
1 'a ine aux pectoraux en 1980 fait fortement écho à une sculpture po li e dont 
Mappl ethorpe nous in vite à admirer les qualités fo rmell es. Mais le pectateur se 
retrouve en réa lité in vité dans un corps à corps intime avec un indi vidu . Outre le titre 
du cli ché qui l' identifi e clairement, les déta il s de la peau indi vidua li sent et animent la 
ft gure. En effet, malgré l'aspect li sse de l'épiderme, un certain nombre d ' irrégularités 
accrochent l'œ il : vergetures, poil s, cicatri ces .. . Autant de signes fi gurant au 
spectateur la dimension organique du corps présenté et son caractère singuli er. Ce 
n 'e t pas un type mais bien un indi vidu unique qui est photographié. 
La fasc inati on esthétique et sexuell e de Mappl ethorpe pour le corps de es modèles 
afro-améri ca ins est ambiguë. En effet, en vo ulant faire de ses modèles les 
représentants ca noniques du corps idéa l correspondant aux critères qui form ent le 
163 Arthur C. Danto, « ur le fi l du raso ir », in Robert Mapplethorpe Foundat ion, Mapplethurpe, 
Munich, Schirmer/Mosel, 1992, p. 3 17. 
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canon class ique de la virilité, Mappl ethorpe ébranle le piédestal du modèle blanc mais 
il reprodu it auss i un modèle de masc ulinité unique et stéréotypée résonnant avec 
l' image d ' une masculini té noire supéri eure. En outre, il fa it écho au fa ntasme co lonial 
qui , s' il s'oppose au processus d 'émascul ati on soc iale des Afro-Améri ca ins, 
maintient et naturali se une di fférence construite. Enfin , le photographe sembl e a 
priori nier la subj ecti vité de ses modèles mais l' indi viduali sati on reste par plusieurs 
fac teurs bi en présente dans son œuvre. 
Conclusion : 
Robert Mappl ethorpe, en prenant pour modèles des indi vidus afro-améri ca ins, inscrit 
son œuvre au cœur des problématiques identita ires et rac iales . Ainsi, bi en que le 
photographe fo nde sa démarche arti stique sur une quête esthétique, il est nécessa ire 
de considérer sa producti on au rega rd des questionnements sociaux soul evés. Par leur 
répétition, les di scours de la di fférenciati on et de la hiérarchi sation rac iale s'ancrent 
dans l' imag inaire commun jusqu 'à devenir une réa lité soc iale et politique. Les 
stéréotypes s'éri gent en normes et se font critères d ' intégrat ion ou d 'exclusion du 
groupe. Le corps dev ient donc support de signifi cati ons que l'œ il est éduqué à 
décrypter se lon des codes préétablis. L' indi vidu se vo it alors imposer une définiti on 
identitaire qui le précède et, en l' intégrant, il affermit et di ffuse à son tour le di scours 
hégémonique. 
La culture visuell e parti cipe grandement au marte ll ement des stéréotypes. La 
représentati on est perfo rmati ve et l' idée qui y est transmi se vient structurer le rée l. 
Ainsi, le trava il de Mappl ethorpe serait porteur d' un di scours subjectif moulé sur une 
conception blanche de la masculinité afro-améri ca ine. Il parti c iperait à la répétiti on 
des stéréotypes rac iaux impulsée depui s les premiers contacts par l' impéri a li sme 
culturel européen. Par aill eurs, rac isme et photographie s'appuient tous deux sur le 
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visib le. Les enjeux de pouvoir sont nombreux et probl émati sent d 'autant plus le 
trava il de Mappl ethorpe sur le corps no ir que la photographie souti ent une large part 
du di scours racial. Par son effet de rée l, le médium permet en effet de créer toutes 
sortes de croyances soc iales. En outre, le rap port du photographe au corps de ses 
modèles est ambigüe: sa fasc ination pour la virilité afro-américaine révè le et défi e 
l' ordre établi tout en maintenant les modèles à une place soc iale fixe, d'autant que la 
curiosité naturali se une différence construite. Cette ambi va lence renvo ie au paradoxe 
perm anent entre l' in vis ibili sati on des suj ets afro-américains et leur impos ition d' une 
survisibilité neutra li sée et normée. Entre négation identitaire et procédés 
d ' indi vidualisa ti on, ces photographies demeurent ambi va lentes. 
Ainsi, si les c li chés de Mapplethorpe se font les acteurs d' évoluti ons soc iales par leur 
représentat ion subversive de la masculinité afro-américa ine, il s participent en certains 
points à marteler une vis ion stéréotypée de 1 ' identité noire qu ' il s modèlent selon une 
conception blanche. Au regard des nombreuses ambiguïtés présentes, tro uver une 
interprétation fixe à la démarche du photographe est non seulement un exerctce 
difficil e mais prive surtout l'œuvre d ' une grande part de son potentie l po li tique qui 
rés ide dans la multiplicité des lectures poss ibles . C'est là l'objet du derni er chapitre. 
CHAPITR E Ill 
ESQU ISSE DU MOD ÈLE D'EFF ICAC ITÉ POLIT IQU E DES PHOTOGRA PHI ES 
D'AF RO-AM ÉRI CA IN S DE ROB ERT MAPPLETI--IORPE 
li s'agira dans ce troi sième temps de l'étude de nous interroger sur l'expérience de 
réception de l'œuvre. Au-delà de toute intenti onnalité, les clichés d 'Afro-Américain· 
de Robert Mapplethorpe joui ssent d' une dimension politique par les réactions qu ' il 
suscitent chez le spectateur. Ce dernier chapitre rev ient donc sur les points de tension 
analysés au cours des deux premiers afin d 'en déduire les rouages du mode 
d 'efficacité politique du trava il du photographe. Nous entendons y dépasser les 
nombreuses contradictions présentes pour en extraire le caractère profondément 
politique. Il ne sera pas question de fo urnir une lecture unique, ni une réponse quant 
aux questionnements sur la position du photographe, mais au contraire d 'appeler à 
maintenir l' ambiguïté en question. 
Dans un premier temps sera abordée la dimension subversive de l' infiltrat ion 
instituti onnell e de Mapplethorpe. Sous couvert de formalisme, 1 'œuvre fait entendre 
la vo ix, trop souvent étouffée ca r dissidente, des minorités. Toutefois, la tentation 
demeure de neutra li ser cet aspect de l'œuvre en en désamorçant notamment la charge 
homoérotiq ue qui contrarie 1 ' hégémonie hétérocentri ste. Ensui te, nous verron s en 
quoi 1 ' incertitude quant à 1 ' interprétation de ces photographi es exacerbe leur 
efficacité politique. Leur ca ractère polémique, att isé notamment par le mutisme de 
Mapplethorpe, créant un champ effectif de réflex ion. Enfin , nous penserons ces 
clichés comme autant de propos iti ons d 'espaces esthétiques et érotiques hétérogènes 
offrant une expérience sensible subj ect ive et émancipée des systèmes normati fs. 
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3. 1 De la ma rge aux instituti ons : de l' infiltra ti on au ri sque confo rmi ste 
3 . 1. 1 L 'oppos ition de l' image et de so n contenu : lo rme c lass ique, suj el inédit 
En prenant pour suj ets de prédil ec ti on - entre autres - des scènes de sadomasochi sme 
homosex ue l, la premi ère femme champi onn e mondi a le de culturi sme o u les g randes 
fi gures de on é poque, Robert Ma pplethorpe pl ace son œ uvre au cœur des 
mouvements socia ux et culture ls ayant li e u a lors. Par le cho ix de ses suj ets, le 
photographe ancre tout à fa it son œ uvre dans son temps. Il pui se dans le mi li eu new-
yorka is des ann ées 1970 et 1980 des modèles a prio ri inédits . Ce la es t d 'autant plus 
probant pour ses c li chés d ' Afro-A mérica ins que l' hégémoni e culture ll e bl anche a 
e ntraîn é une sous re présentati on des indi vidus no irs dans l'art, notamment 
photographi que . Et Mapp leth orpe l'ava it bi en constaté: 
A 1 .mme point 1 started photograph ing h/ack men. Il was an a rea thal hadn 't 
been exploree/ intensive/y. If you wen/ through the his /ory of nude male 
pholography, there were vety f ew black subjecls. 1 .fàund !hat 1 co ule/ lake 
pic/ures of black men !hat were so subtle. and the .fàrm was so 
photographicai'M 
De cette déc larati on p lusie urs po ints peuvent être re levés . Premièrement, y transpara it 
la recherche de no uvea uté, d ' inédits qui caractéri se la carri ère arti stique de Robert 
Mappleth orpe. Immorta li ser des modè les marg inaux c'est se démarquer du res te de la 
producti on arti stique. Mais au de là de l'audace arti stique, le fa it que le photographe 
a it consc ience du peu de représentations de suj ets non ca ucas iens dans 1 'art donn e à 
sa démarche un caractè re subvers if. Ell e pourrait a lors s'apparenter à une sorte de 
critique impli c ite de ce manque de di vers ité des modè les de représenta ti on. Cet é tat 
de fa it entre en résonance avec les propos de l'écri va in et ami de Mappleth orpe, 
Edmund White qui en 2014 rev ient sur Je contexte de producti on de l'œuvre du 
photographe : 
16
• Robe rt Mapplethorpe, Dune, 1989, c ité in Jonathan Ne lson,« Mapplethorpe's Sem·c h For lnten ·e, 
Ordered Beauty », in Franca Fa ll eti et Jonathan elson (sous la directio n de) , Robert Mapplethorpe. 
Perfèction in/orm, Catalogue d'exposition, Florence, teNeues, 2009, p. 16-63. 
Même dans la presse pornographique gay, les photo d ' hommes no irs n'étaient 
pas courantes. Je me souviens que lorsque j ' ai interviewé des homosex uels noirs 
à Atlanta en 1978, plusieurs m'ont eli t que Mappleth orpe éta it quas iment le seul 
photographe à montrer des im ages auss i bell es qu'exc itantes de leur 
co mm un a uté 165. 
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Ainsi, favo ri ser des indi vidus marginali sés par la traditi on visuell e occidenta le 
pourra it déj à être pensé comm e subversif. En promouvant de nouveaux modèles de 
représentati on, le c li chés de Mapplethorpe mettent au jour et dé fi ent un système 
normatif ayant marginali sé les indi vidus. 
Par a ill eurs, nous l'avons vu, le vocabul aire pl astique de Robert Mapplethorpe est 
inspiré par la sculpture class ique. Il applique ainsi à des modèles inédits les codes 
esthétiques d' un passé qui se veut idéa l uni verse l et atempore l. Comme souligné au 
cours du second chapitre, par son di scours plastique, le photographe met ses modèles 
sur un pi édestal et les élève au ni veau de l' idéa l de perfecti on traditi onne ll ement 
monopoli sé par 1 'homme bl anc . Non seulement ces photographies révè lent le 
piédestal sur lequel s'est posé l' occidental depui s des siècles, mais surto ut e ll es 
expriment le potentie l esthétique, hi storiquement ni é, du corps noir. En érigeant des 
indi vidus contemporains au ni veau elu nu a ll égorique, Mapplethorpe les place comme 
nouveau modèle de perfecti on uni verse ll e. Il n'y a pas de marqueur de temps clans les 
photographies de la série Ajitto (vo ir fi g. 13, p. 1 07) . Le modèle est photographié 
dans un environnement neutre, le cli ché est en noir et blanc et aucun vêtement ou 
signe di stinctif ne vient situer le moment de la photographie. Il ne s 'ag it pas d ' une 
photographie documentaire, témoignant d' un état de la soc iété à un moment donné. 
En tension entre passé et présent, c'est dans l' hi stoire des fo rme de l'art que 
Mapplethorpe situe ses suj ets. Ce di alogue avec les trava ux class iques sur la fo rme 
humaine met alors en exergue le rôle de l'a rt comme illustrati on mais éga lement 
comme agent de maintien et de production de normes soc iales. 
165 Ed mund White,« Générati on Map plethorpe », in .J érôme Neu tres (Sous la directi on de) , Robert 
Mapplethorpe, Catalogue d'expos ition, Pari s, Réuni on des Musées Nati onaux, 20 14, p. 150. 
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Mais, s i Mappleth orpe détoume les canons c lass iques, il ne négli ge pas les y mbo les 
de l' Amé rique contempora ine . Les c li chés que le photogra phe a réa li sés avec Jack 
Wall s sont parti culi èrement intéressants au rega rd des fi gures qu ' inca rn e ce derni er. 
J ack Wall s, ancien marin , est le derni e r compagnon du photographe. Ensemble il s 
réa li sent un certa in nombre de photographi es dont une séri e représentant Wall s 
portant le chapea u iss u de son uniform e de la marine améri ca ine. L ' un de ces c li chés, 
réa li sé en 1982 (vo ir fig. 36, p. 11 8), est particuli è rement probant. .J ack Wa ll s y est 
immorta li sé de dos, effectuant le sa lut militaire face à un mur où se re fl ète la lumière 
provenant des fenê tres que l'on dev ine s ituées derri ère lui . Son ombre es t proj e tée sur 
ce même mur, la s ilhouette qu 'e ll e dess ine répond directement à la fi g ure du modè le . 
Le salu t milita ire rap pe ll e la codifi cation stri c te d ' un mili eu milita ire norm atif ma is se 
prête éga lement à une autre lecture soulig née par Mike Weaver lo rsqu ' il évoque un 
a utre c li ché de Ma ppl ethorpe: « ln the solute [. . .} the etymology of the bent forearm 
thal makes the triangle may be !ost to the na 1~)l, but to some gay men it svmbo/izes 
stiffen ing erection 166 » Cette doubl e lecture du ges te effectué par le modè le souli gne 
la dua li té de son identité e t est un contre-pied au modè le de normati vité proposé par 
une armée américai ne qui n ' entenda it pas accue illir ouvertement des so ldats 
homosex ue ls avant 20 Il . Il y a un e part certa ine d ' homoéroti sme, so uli g née 
notamment par la nudité des parti es v is ibl es du corps de Wa ll s dont l'ép iderm e se fa it 
par a ille urs le point d ' ancrage de la di fférenc iat ion rac ia le. Jack Wall s, afro-amé ri ca in 
e t homosex ue l, es t pré enté a ins i dans son identité de membre des forces nava les 
a méricaines où les ségrégations identi taires res tent importa ntes . Il fait face à son 
o mbre, son doubl e marin qui , e ll e, est débarrassée de tout s igne d 'appartenance 
e thnique. Il est par a ill e urs notab le qu ' un second c li ché ne représente plus que 
l'ombre de Wall s (vo ir fig . 37, p. 11 9). Le c li ché nous met face à la réa lité de la 
di vers ité d ' un e force arm ée très no rmée, véritable symbole de la pui ssance 
a mérica ine trad itionne ll e. Autre symbo le, autre pui ssa nce, en 1983 Jack Wa ll s pose 
166 M ike Weaver, « Mapplethorpe's 1-luman Geometry: A W hole Other Realm », Aperrure, Hiver 
1985, p. 43 . 
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en Jésus Chri st crucifié (voir fig. 38, p. 11 9). Le cliché est cadré sur le haut du corps 
du modèle, ses bras tendus et sa couronne d'épines font indubitab lement référence à 
la figure du Chri st. Or, dans l' iconographie chrét ienne occ identale, l' image 
archétypale de Jésus le représente en homme blanc. Mapp lethorpe, en choisissant de 
mettre en scène un modèle afro-améri ca in réa li se une véritab le provocation envers 
une parti e de la soc iété améri ca ine, d 'autant plus qu ' un certa in nombre de 
mouvements racistes, comme le Ku Klux Kl an, s'appuient sur la Bible a fin de 
promouvoir la suprémati e de la race blanche167 • Par a ill eurs, le c li ché pose le modèle 
en martyr et fait vivement écho aux lynchages dont a mass ivement été vict ime la 
communauté afro-améri ca ine aux cours des 19c et 20c sièc les. Le photographe 
détourne ainsi l' iconographi e chrét ienne, point central d ' une morale normati ve 
puritaine condamnant par ailleurs férocement l' homosexualité. Mapp lethorpe met en 
branle les symboles clas iques occ identaux en les fa isant s' incarner dans des modèles 
a priori inédits. Le procédé interroge le manque de représentat ions et le modèle de 
normati vité qui en déco ul e. 
3. 1.2 Infiltrer les institutions avec un homoéroti sme fl-anc 
La nette affi rmation identitaire de Robert Mapp lethorpe marque 1 'ensemble de son 
œuvre. L'art se tà it médiateur des obsess ions du photographe que le récepteur perçoit 
finalement dans une production qui entre en di alogue avec e ll e-même. Si les c li chés 
de fl eurs réa li sés par Mapplethorpe prennent une dimension érotique et sont comparés 
à des organes génitaux, c'est que la sex ualité tient une place centrale dans son trava il. 
La photographie Callas Lily (vo ir fi g. 39, p. 120) est ainsi placée en diptyq ue fo rmel 
avec Man in Polyester Suit (vo ir fig. 23, p. 11 2) dans le cata logue de la rétrospective 
16 7 Historiquement, les dirt-ë rences rac iales ont longtemps été expli quées par une interprétation 
spéc i !~que de la Genèse rai sant des« blancs » les descendants de Jap het et des« noirs» ceux de 
Cham. Nombre de doctrines racistes s 'appuien t sur cette lecture de la Bib le. Voir Winthrop D. 
Jordan, « Part One : Genes is », in White over Black: A merican A llitudes /OII 'ard the Negro. 1550-
18 12, Chape l Hi ll , Univers ity of North Ca~·o l ina Press, 1968, pp. 3-98. 
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pari s ienne du printemps 2014. La plante dev ient ainsi symbole phallique. Un cliché a 
pri ori non érotique se charge sex uell ement par le di alogue qui s'opère non seulement 
avec l'ensemble de l'œuvre mats éga lement avec le persona du 
photographe. L'éroti sme fait parti e intégrante du trava il de Mapplethorpe qui ne 
masque ni son homosexualité, ni son penchant pour le sadomasochi me, ni sa 
prédil ecti on pour le hommes afro-améri ca ins. Sa producti on de photographies 
explicitement sexuell es plane fin alement sur l'ensemble de l'œuvre et en ori ente la 
lecture : "1 thought thal il would make people see things different/y. But what 
happened was thal they took the cocks and fi1sed them onto al/ the other [pictures] 
instead o,j' the other IVOY arounc/' 68 . " Ainsi, pour le spectateur aguerri , l'en emble de 
1 'œuvre est empreint d ' une forme d 'éroti sme a priori marg inale. 
En effet, les clichés de Mappl ethorpe sont le théâtre d' un « homoéroti me» franc, 
terme ambi va lent qu ' Allen Ell enzweig, dans son ouvrage The Homoerotic 
Photograph, définit ains i : « The homoerotic engages in varying degrees those 
jèelings of desire. intimacy. adm iration, or a.fj'ection ben.veen members of the same 
ex 169 • » Ellenzweig souligne que le mot est entré dans le di scours commun américain 
avec le procès ayant fa it suite à la rétrospecti ve The Pe1jèct Momen/ 170 . Par ailleurs, 
pour l' auteur, c 'est la menace homosexuell e face à l' hégémonie hétéro exuell e qui 
était rée ll ement en jeu alors : « While many of Robert Mapplethorpe' · most cn··dent 
supporters were willino to defend him on the grounds of artistic license. few were 
reac/y to challenge his opponents by specifically defending homoeroticism as a vital 
human response and express ion 17 1 • » L'a ffirm ati on identita ire de Mapplethorpe 
politi se nécessa irement l'en emble de son œuvre, d' autant plu suite à l'apparition du 
16s Robert Mapplethorpe, cité in Jaso n Farago, « Eroti c bl ooms : The sex ap pea l o r fl o1·vers » 1 en li gne], 
BBC, 7 mars 20 16. 
169 All en Ell enzweig, Th e homoerolic pholograph 111ole imagesji·om Durieu/Delacroi.\' to 
lvlapplelhorpe, New York , o lum bia Un iversity Press , 1992, p. 2. 
170 Ibid. , p. 1. 
17 1 Ibid. , p. 205 . Pour une analyse 1 lu en profondeur, vo ir « The homoeroti c and the po liti cs of' 
pornography »,/\ li en Ell enzweig, loc. cil., pp. 205-209 . 
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virus du SIDA. Jonathan D. Katz dans son arti c le «The Senators were revolted 172 » 
avance éga lement que la véritabl e cib le du énate ur Jesse Hel ms lors du procès n'était 
pas la liberté arti stique mais bien la communa uté homosexuelle: « The homosexuals 
are in a battle against American values» déclarait Helms au sénat américain le 23 
juin 1989 173 . Katz rappelle que l'appari tion du virus du SIDA aux Etats-Uni s au début 
des années 1980 a impul sé une nouve ll e vague d ' homophobie de plus en pl us 
virul ente dans le pays. La maladie di vise la soc iété, e ll e marque et affa iblit 
spéc ialement la communauté LGBT qui se retrouve marginali sée et « punie pour ses 
excès». Ell e représente une menace soc iétale et permet aux détracteurs de faire de la 
répress ion une question de santé pub lique : « People loo king at these k.inds ofpictures 
become addicts and spread AJDS1 7~ . » En outre, la comm unauté afro-américaine est 
d 'autant plus margina li sée qu 'e ll e est particulièrement affectée par le virus, com me le 
souligne d'a illeurs Mapplethorpe : «Most of the blacks don 't have insurance and 
therefore can 't afford AZT. They aff died quick~Jl, the blacks. if 1 go through my Black 
Book, ha/f of them are dead175 . » Le procès met fina lement en exergue 1 ' un des 
aspects indubitab lement poli tiq ue de l'œuvre de Map plethorpe qui rés ide dans son 
positionnement marginal par rapport à un modèle soc ial normatif. Ainsi, lorsque 
Woodwa rd le 5 septembre 2004 s' interroge : « ft would be salutary to determine in 
what ways. if any, Mapplethorpe should be considered [. . .} a political artist176 », 
pour Katz la réponse se situe d 'emblée dans son rattachement obvie à la communauté 
gay. Et, lorsqu ' il est possible de vo ir dan son œuvre une cé lébration de la di versité et 
172 
.J onathan D. Katz,« The Senators Were Revolted : Homophobia and the Cultu re Wars », in Ame li a 
Jones (ed. par) , A Companionlo Contemporary Art Since /945 , Oxford , Black we il Pub lishing Ltd , 
2006, p. 23 1-248. 
173 Ci té in .J onathan D. Katz, loc. cil., p. 234 
174 Butterfi eld (a lors à la tête de l'organisati on Morali ty in Medi a) le 3 1 juil let 1990 à propos de 
l'ouverture de l' expositi on Peljèct Mom ent à Boston , cité in .J onat han D. Katz, loc. cil. , p. 238. 
175 Robert Map pl eth orpe, cité in Dominick Dun ne, « Robert Mapplethorpe Proud Fi na le» [en li gne (, 
Vanity Fair, fëvrier 1989. 
176 R. Woodward, Ne1v York Times, 5 septembre 2004, cité in .J onathan D. Katz, loc. cit. , p. 240. 
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un appel à la tolérance, Jesse Helms y perço it de la propagande 177 . Mapplethorpe 
dérange par l' institutionnali sa ti on du modèle qu ' il incarne, d 'autant plus qu ' il le 
représente sous une forme esthétiquement sédui sante. Bien qu 'apparemment 
hermétique aux questi onnements politiques, en affirm ant sa vo ix en tant qu 'auteur, le 
photographe politi se sa producti on et s'oppose au mutisme qu ' une part de la soc iété 
vo udrait imposer à la communauté LGBT. Produire un art ouvertement homoérotique 
c 'est contrari er l' hégémonie hétérocentri ste et mettre fin au rég ime du s il ence et des 
sous-entendus. Finalement, pour Katz les sénateurs ont eu raison de percevo ir l'a rt du 
photographe comme une menace politique. Paradoxalement, la médiati sation du 
procès a exacerbé cette dimension de l'œuvre, intensifiant son potenti el subversif. 
3.1.3 La tentation de neutrali ser 1 'éroti sme subversif de Mapplethorpe 
Lorsqu ' il s'ag it de penser l'œuvre de Mapplethorpe, l' une des déclarations du 
photographe les plus réguli èrement reprises est la sui va nte: « When 1 've exhibited 
pictures, particular/y at Robert Miller Ga!lei':Y. / 've tried to juxtapose a flower. then a 
p icture afa code then a portrait, so thar you could see they were the same. 178 » Mais 
les commentateurs tendent à més interpréter 1' idée du photographe en la comprenant 
comme l'établissement d ' une synonymie de suj ets . Or, ce que l'arti ste affirm e en 
réa lité c 'est la similitude de leur traitement photographique. Toute différenciati on 
n 'est pas aboli e entre les suj ets photographiés. C'est bien parce qu ' il a consc ience 
qu ' il ne s' agit pas des mêmes choses et qu' ell es ne vi sent pas le même public que 
Mapplethorpe réa li se des ouvrages thématiques. Certes, chaque photographie est un 
177 
« lt 'son issue o/"seaking the taxpayer tofimd the homosexual pornography of Robert 
Mapplethorpe, 1vho died of A IDS wh ile spending the fast years of his /if e promoting homosexuality » 
Jesse ll elms, 28 eptembre 1989, cité in Jonathan Ka tz. loc. cil. , p. 239. 
m Robert Mapplethorpe, cité in Janet Km·don, « Robert Mapplethorpe », Robert Mapplethurpe : Th e 
Pelfect Momen t, Phi lacl elphi a : 1 nstitute or Contemporary Art and Uni ve r ity o f Pennsy lva ni a, 1988, 
pp. 23-29. 
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j eu de lumi ère tradui sant des form es, mati ères et vo lumes, mais il ne s'ag it pas non 
plus de faire une abstraction totale de la scène ou du suj et représenté : 
Le débat so us-j acent, qui fut re lancé lo rs de la sé rie« Blac k Ma les» ré uni ssant 
des nus de corps no irs et de g ros plans de sexes, concerna it la lecture de la 
photogra phi e. Il sera it temps, e t Mapple tho rpe, même s i ce n 'es t pas sa 
préoccupati on essentie ll e no us y a ide grandement, d ' aba ndo nne r la naïve 
confus io n entre l' image e t son o bj e t. [ . .. ] L'a-pri ori de Mappl etho rpe est 
ex trême me nt s imple. Il cons idè re la photograp hie comm e un processus 
cl 'abstrac ti o n 179 
À trop se concentrer sur la fo rme, le ri sque est de négli ger le ca ractère év idemment 
sexuel et subversif du trava il de Mapplethorpe. Dans son arti cle sur les deux 
expositions pari siennes du printemps 2014 180 Dominique Baqué écrit ainsi : « Quant à 
Fist Fuck/Double [(vo ir fi g. 40, p. 120)], on peut y vo ir le devenir sc ulpture de ce 
fess ier parfaitement courbe, li sse comme un ga let, que pénètrent deux doigts 
amoureux. 181 » Il est tout d'abord intéressant de noter que les « deux doigts 
amoureux» décrits par Baqué sont en réa lité deux poings, preuve s' il en est d ' une 
certa ine forme de céc ité face à la réa lité de la scène. En outre, la portée transgress ive 
du c li ché est minimisée par la réduction de son référent à une forme plastique. 
L'ass imil ati on à la sculpture est d 'auta nt plus marquante qu ' il s'ag it là de l' un des 
clichés les plus vivants et ancré dans le rée l du photographe, notamm ent par la 
présence non nég ligea ble de poil s, liquides et marques qui rappell ent le caractère 
organique des modèles, détail s très souvent absents de l'œuvre qui se veut li sse et 
pure. En ramenant le trava il de Mapplethorpe à ce lui d ' un plasti cien, Baqué en 
mmtmt se l'ancrage sexuel qui est pourtant enti èrement constitutif de l'œuvre. Le 
photographe tra ite ses suj ets de manière éga litaire mais il ne porte pas le même regard 
sur tout. Ainsi, si l'on en rev ient à son trava il sur le corps noir, diffi c il e de sui vre 
179 Christi an Cauj oll e, « Robert Mapp lethoq e. No ir, bl anc et carré», Beaux Arts Magazine, nov. 1983, 
p. 66 . 
IRO Mapplethorpe/Rodin, Pa ri s, Musée Rodin , 8 av ril - 2 1 septembre 20 14 ; Robert Mapplethorpe, 
Pa ri s, Grand Pa l ai , 26 mars - 13 .i uil let 20 14. 
INI Domi nique Baq ué, « Scanda leux Mapp lethorpe? »,Art Press, n°4 10, avril 2014, p. 68 . 
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to talement le di scours du photographe et de certa ins comm entateurs en fa isant 
abstrac ti on d ' un arri ère pl an nécessa irement politique pour se concentrer uniquement 
sur l' image dans ce qu 'e ll e a d 'esthétique. Si le traitement formell e est une constante, 
résumer l'œuvre à cell e d ' un plast icien c 'est ri squer de fai re abstrac ti on d ' une part 
essentiel du trava il de Mappl ethorpe qui se trouve dans l'ex pl oration du dés ir et de la 
sex ualité. 
Le 3 mars 201 6, Chri stopher Knight dans le Los Angeles Times signe 1 ' artic le « How 
Robert Mapplethorpe went fi-om America 's pariah to America 's Sweetheart 182 » Pour 
1 'auteur, 1 ' ouverture de la doubl e expos ition The Pe,~fect Medium le même mois à Los 
Angeles 183 marque l'accepta ti on dé finiti ve du photographe au se in des instituti ons. Il 
oppose à j us te ti tre cet hommage institutionnel au procès aya nt eu li eu un quart de 
sièc le plus tôt. Si Knight vo it dans cette transition un témoignage de 1 'évolu tion de la 
société, on peut éga lement y lire un mouvement de dépoli tisation de l'œuvre 
constituti f de son insti tutionnali sa ti on. On retrouve les mêmes photographies dans des 
magazines érotiques, le Black Book circul e comme support de dés ir dans la 
communauté homosexuell e184 ••. Au regard de cela, di ffic il e de fa ire abstracti on de la 
dimension érotique de ces cli chés. Pourtant, il est tentant pour les institutions de 
chercher à en désamorcer la charge sex uell e en mettant parti culi èrement 1 'accent sur 
la dimension plastique du trava il de Mapplethorpe 185 • Or, ce la rev ient auss i à nég li ger 
une part essentie ll e de l'œuvre et à en neutrali er une fo rte pa rt du potentiel subversif. 
182 Chri stop her Knight, « How Robert Mapp lethorpe went from Ameri ca's pa ri ah to merica ' s 
sweethea rt » !en 1 igne], Los Angeles Tim es, 3 mars 20 16. 
183 Robert Mapplethorpe. Th e Pe1jèct Medium, Los Ange les, Getty Center, 15 mar - 3 1 j uill et 20 16 ; 
Robert Mapplethorpe: The Perfèct Medium , Los Ange les, Los Ange les Coun ty Museum of Art , 20 
mars - 3 1 jui ll et. 
184 Voir Edmund White, loc. cil . ; Kobena Mercer, « Sk in Head Sex Thing: Rac ial Differences and the 
1-l omoerotic lmagina ry », in Coco Fusco et Brian Wa lli s (sous la di rection de) , On/y Skin Deep: 
Changing Visions o./ the American Se(f, ata logue d'ex position, New York, Intern ati onal Center or 
Photograp hy/1-larry N. Abrams, 2003, p. 237. 
185 Pour exemp les: Mapplethorpe/Rodin, Paris, Musée Rodin, 8 avri l - 2 1 septembre 20 14; Robert 
Mapplethorpe: Per/ection in Form, Florence, Ga ll eri a de ii 'Academia, 26 mai - 27 septembre 2009 ; 
Robert ivlapplethorpe and the Classical Tradition, Berli n, Deutsche Guggenheim, 24 ju ill et - 17 
octobre 2004. 
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Ainsi, si nous avons pensé la mi se en relati on des cli chés Callas Lily (vo ir fi g. 39, p. 
120) et Man in Polyester Su it (vo ir fi g. 23 , p. 11 2) dans l'expos iti on Mapplethorpe de 
2014 comme l'ass imilati on de la fl eur à un symbole phallique, on peut éga lement la 
percevo ir au contraire comme un mouvement de désex uali sation du membre 
phallique dans le second c li ché. D'a utant plus que les deux photographi es sont situées 
dans la secti on « Natures Mortes». Pri vé de sa force vita le, le sexe du modèle n'est 
plus considéré alors dans sa dimen ion sexuell e, comme le souligne Jonathan Maho 
dans sa critique de l'expos ition : 
On trouva it bien deux ph otographi es de sexes en (semi ) érec ti on da ns le reste de 
la rétrospecti ve pa ri s ienne ma is ma lheureusement réd uits, à la fave ur d ' une 
analog ie, à leur statut d ' organes inoffensifs encadrés pa r des fl eurs aux pistil s 
pro tu bé rants. Figure im posée depu i deux décennies cla ns to utes les expos it ions 
sur Mapp leth orpe (« montrons un péni ma is, de grâce , seulement s i l' on peut le 
voi r comme une fleu r »), cette com para ison réd uit l'œuvre à sa plus s imp le 
express ion (esthét isante, s' entend) 1s6 • 
Par ailleurs, le communiqué accompagnant l'ouverture de la rétrospective stipule: 
« L'enjeu de cette expos ition est de montrer que Mapplethorpe est un grand arti ste 
class ique, avec une problématique de pl as ti cien, qui a utili sé le medium de la 
photographie comme il aurait pu utili ser la sculpture.» La vo lonté marquée est de se 
concentrer sur le trava il fo rmel de Mapplethorpe. L'esthéti sme du photographe rend 
aisé la céc ité des critiques face à l'éroti sme franc qui anime l'œuvre. Le péni s-
sculpture est moins intimidant pour le spectateur : 
Converse/y , Mapplethorpe ' · pictures of black men 's cocks are in no sense 
sexually menacing. Even the outsize one in Man in Polyester Su it is more 
curious than aggressive. During the 80s !V!applethorpe moved on Fom 
photographing the male hody as sex abject ta looking at il in a sculptural way , 
and as ear~)' as /98 / , his quarte/ of" Ajitto has nothing sexual in il. The black 
mode/ is posed and photographed .fi"om four d[!Jèrent angles as if" he were a 
piece ofsculpure 1x7• 
1s6 .Jonathan M a ho,« Piclllre versus Pictures » !En li gne!. Ti"onsot/onrico. 5 mar 2015 . 
187 Co li n McDowe ll , « Orbi tuary, Robert i'VIapp lethorpe », Modern Pain/ers , Vo l. :2 , n° 2, été 1989, 
p1 :29. 
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Nous 1 'avons vu, une certa ine objecti ficati on est sous-jacente aux cli chés du 
photographe mais en désamorcer la charge sexuell e pri ve l'œuvre d ' une part 
importante de son potentie l subversif qui rés ide dans la démocrati sati on, vo ire la 
valori sa ti on, de form es de dés irs minoritaires que propose le photographe. 
Ainsi, Mapplethorpe détourne les canons class iques et contemporains, en révé lant le 
caractère construit. Ses cli chés d ' Afro-Améri ca ins dialoguent avec les symboles et 
instruments du système normati f et ébranl ent les fo ndati ons d ' une soc iété 
confo rmi ste. Le photographe infiltre les institutions avec un art tradui sant 
expli citement son homosexualité et son admiration pour le corps noir, menaçant alors 
1 ' hégémonie hétérocentri ste occidentale avec des œuvres sédui santes. Mais 
1 ' instituti onnali sati on du trava il du photographe comporte le ri sque de vo ir cette 
fo rme d 'éroti sme polémique neutrali sée par une foca li sati on sur son trava il plastique. 
Or, il nous semble nécessa ire de préserver la dimension polysémique de l'œuvre afin 
de maintenir l'espace de réfl ex ion qu 'e ll e rend poss ible. 
3.2 Ambi va lence riche et permanente: la part acti ve des paradoxes en questi on 
3.2.1 Oppos iti on entre sub version et contenu réactionnaire 
La réception des cli chés d ' Afro-Améri ca ins de Robert Mapplethorpe pose questi on. 
Tantôt considérées comme subversives, tantôt comme rac istes et réacti onnaires, il 
s ' ag it de photographies qui ne se révè lent pas . Preuve en est la multipli cité des 
di scour interprétatifs. L' oppos ition franche entre les écri va ins Edmund White et 
Essex Hemphill est un exemple illustrant l' importance du spectre des interprétati ons 
poss ibl e . White, auteur blanc et ami de Mapplethorpe, rédige l' introducti on du 
catal ogue de l'expos iti on Black Males en 1980. Dans cet essa i, intitul é « The 
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lrresponsibl e Art of Robert Mapplethorpe 188 », l'auteur prend position dans le débat 
politique entourant la production du photographe, en affi rmant l'absence de rac isme 
et l' aspect positi vement subversif de ces c li chés. Pour White, le raci sme serait un 
di scours abstrai t aveug lé par des idées reçues: n'étant pas un processus visuel, il ne 
pourrait être immorta li sé par la photographie 189 . Mapplethorpe réa li serait une 
photographie de dés ir, d 'amo ur, or « [Art and pass ion} are the on/y two innocent and 
honesr modes lef t by which the races can look. at each other190 » Edmund White 
souligne la relat ion personne ll e, l'événement li ant le photographe et ses modèles . Par 
ai ll eurs, en 1988 il réaffi rme son propos face à la caméra de Nige l Finch : 
f-Ie has ended invisibi/itv of blacks, he has shawn particular images ol black 
ma/ehood. 1 think the other thing is thal il's somehow racist on our part even 
being ta/king about how our black men being looked at as their blackness were 
a unifàrm thing. /ndividua/ blacks looking at theese pliotographs th ink of 
individua/ people. they don 't think olthem as being representatives of an entire 
race. ft 's a sign ol our own raci.lï11 thal we look at these photographs as being 
somehow emblemat ic of an en tire race. They 're actua/ly people ... of individual 
people who are doing dtffèrent th ings in each particular photo19 '-
Or, pour Essex Hemphill , poète et activ iste lui -même afro-américain , les c li chés de 
Mapplethorpe sont, au contraire, particuli èrement représentat ifs de l' objectitïcation 
rac iale au se in de la comm unauté homosexuelle: 
The post-Stonewa/1 white gay community of the ! 98()s was not seriously 
concernee/ with the ex istence of Black men except as se:wa/ abjects. ln media 
and art the Black male was given little representation except as a big Black 
JXS Ed mund Wh ite,« The lrresponsible Art of Robert M app lethorpe )), Th e Burning Library, éd. pa r 
Dav id Bergman, New York, Penguin Books Ltd, Vintage, 1995 , pp. 82 -85. 
189 Franche opposition ici avec N icholas M irzoe ffpour qui , au contraire, la pho tograph ie rend v isib le le 
rac isme : « The photogroph is u screen upon 1vhich 1vider socialforces hec ame visible. », N icholas 
Mirzoe fT, « The Shadow and the Subs tance. Race, Photography and the Index», in Coco Fusco et 
Brian Wa ll is, loc. cil., p. Ill. 
190 Edmund White. loc. cil .. p. 84. 
191 Edmund White in N igel Finch, Robert Mapplethorf. e, documentai re coul eur, Ang leterre, BBC, 18 
mars 1988, 52 min . 
dick. This aspect of the white gay sensibility is strinkingly revealed in the 
photographs ofBiack males by the lote Robert Mapplethorpe192. 
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Hemphill publie à l'ori gine « Does Your Mama Know About Me?» dans son 
ouvrage de 1992 Ceremonies : Proses and Poetry 193 • Il s'ag it vraisembl ab lement 
d ' une réponse à Edmund White. L'auteur rev ient sur les relations prob lématiques 
entre les co mmunautés gay et afro-améri ca ine. Si les li eux de plaisir sont rac ialement 
inclusifs, on ne retrouve pas de prolonga ti on c itoyenne à cette intégrat ion. Fa it qui 
pour Hemphill se trou ve être particuli èrement révé lé dans la production de 
Mapplethorpe qui perpétuerait bon nombre de stéréotypes rac iaux. Là où White 
perçoit une forte agentiv ité et individuali sation des modèles, Hemphill au contraire en 
sou li gne l'absence: « What is insu/ting and endangering to Black men is 
Mapplethorpe 's conscious determination thal the faces, the heads, and by extension, 
the minds· and experiences of some of his Black suN ects are not as important as 
close-up shots of their cocks 194 » Pour l'auteur, le cas des photographies de 
Mapplethorpe illustre l'exploitation et l'objectification dont sont victimes les Afro-
Américains dans l'ensembl e de la soc iété et plus particuli èrement au se in de la 
communauté homosexuell e. Ces c li chés seraient la démonstrati on même du rac isme 
et de la marginali sation prenant place au cœur du mouvement gay et ainsi de l'échec 
de la coa lition des opprimés. Le fo ssé entre ces mouvements identitaires se serait 
creusé d 'autant plus avec l'apparition du virus SIDA qui n'aurait révé lé que plus 
encore les inéga lités . Le désaccord fra nc entre les auteurs souligne a insi 
l'ambivalence de ces c li chés dont l' interprétation interroge. Et pour All en 
Ell enzweig : « Thus, to view with irony Mapp!ethorpe 's attitudes about his black 
males may be a luxury on/v the gay white viewer can afford 95 . » 
192 Essex Hemphill , « Does Y our Mama Know About M e?», in Rudolph P. Byrd (éd. par), Traps: 
A.fi"ican American Men on Cene/er and Sexualily, ew Haven, 1 ndi ana Uni vers ity Press, 200 1, p. 
298. 
I'JJ Essex 1-l emph ill, Ceremonies: Proses and Poe1ry, ew York, Penguin Books Ltd, co ll. Plume, 
1992, 178 p. 
194 Essex 1-l emphill , « Does Y our Mama Know About M e?», in Rudolph P. Byrd. luc. cil. , p. 198. 
195 A llen Ellenzweig. loc. cil. , 1. 138. 
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La critique des clichés de Mapplethorpe par l' hi tori en de l'art et auteur anglais 
Kobena Mercer es t particuli èrement intéressante au rega rd de son ambiguïté. Mercer 
s igne en effet, avec « Reading Rac ial Fetishism : The Photographs of Robert 
Mapplethorpe196 », une analyse centrale sur le suj et. Si à la sorti e de Black Book en 
1986 il publi e une vive critique des œuvres de Mapplethorpe197 , troi s ans plus tard 
Mercer nuance son di scours dans ce nouvel artic le soulignant l'ambivalence de ces 
représentati on . Dans le premi er essa i Mercer condamne sans transiger la 
fétichi sation essenti a li sante du corps noir dans les c li chés de Mapplethorpe. En 
revenant sur ses propos il pointe l' ambiva lence de ces représentations en rendant 
compte de la complexité de sa propre réception. S'il souligne dans un premier temps 
la perpétuation de stéréotypes raciaux, il suggère l'efficacité subversive de 
l'ass imilation du corps noir à un idéa l de beauté classique. S'il reproche tout d'abord 
au photographe de priver ses modèles de leur individualité et de les réduire à des 
corps par la fragmentation , il finit par considérer la binarité de sa position , 
s'identifi ant à la fois au suj et no ir rega rdé et à l'homosex uel regardant: « ln retrospect 
f. fee f this logical jlaw a rose as a result of my own ambivalent postitioning as a black 
gay speclator 1 n. » Ainsi s'il est fru stré du traitement du modèle, il l'est d'autant plus 
par la sati faction qu'il retire de sa pos ition de voyeur. Il présente de cette tàçon toute 
1 'ambi va lence de ces photographies : «An unequivoca f answer is imposs ible or 
undecidable, il seems to me. because the image throws the question back onto the 
spectator, for whom it is experienced precise/y as the shock effect 199. » Le rôle du 
196 Kobena Mercer, « Reading Raci al Fet ishi sm: The Photographs o f' Robe rt Mapplethorpe », Welcom e 
to the Jungle: New Positions in Black Cultural Studies, Londres, Routledge, 1994, pp. 13 1-1 70 . 
Arti cle reproduit sous le titre« Sk inH ead Sex Thing: Racial Differences and the Homoeroli c 
lmaginary », in Coco Fusco et Brian Walli s (sous la direc ti on de), On/y Skin Deep. Chonging Visions 
of the A111 erican Selj; Catalogue d'ex posi ti on, ew York, 1 ntern ational Center of Photography/Harry 
N. Abrams, 2003 , pp . 237-265 . 
197 Kobena Mercer, « Imag ine the Black Man 's Sex », in Photogrophy/Po/itic.s: Tll'o , éd. pa r Pat 
1-lolland , .J o Spence et Simon Watney, La ndre , Comedia/Methuen, 1987, pp. 6 1-69. 
198 Kobena Mercer, « Ski nH ead Sex Thing: Rac ial DiiTerences and the Homoeroti c lm ag inary », in 
Coco Fusco et Bri an Walli s (sous la dircclion de), On/y Skin Deep : Changing Vis ions oj'the 
American Self; Cata logue d'exposi ti on, ew York, Intern ati onal Center of Pholograp hy/1-l arry . 
Abrams, 2003, p. 244. 
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récepteur est donc très important et les lectures contradictoires résultent de la qualité 
polysémique du corpus qui interroge la positi on du spectateur par rapport aux 
représentat ions de la race et de la sex ualité au se in du système dominant. Pour 
Mercer, Mapplethorpe déconstruit l' idéa l normati f 00 mais l' indéc idabilité demeure et 
le ri sque d'une réappropriat ion persiste: « Mapplethorpe 's photographs are open to a 
range of contradictory readings whose political character depends on the social 
identity that d(fferent audiences bring to bear on them20 1. » Ainsi, le danger est de 
vo1r les di scours critiques réappropriés par les tenants de 1 ' homophobie. 
L' ambi va lence même de la lecture de Mercer202 révè le toute 1 'a mbiguïté de ces 
c li chés qui se trouve exacerbée par le muti sme du photographe. Toute l'expérience 
d ' interprétati on repose alors sur un spectateur actif. 
3.2.2 Un spectateur actif face à l'apolit isme apparent 
Le désaccord est fina lement la manifestation même du mode d 'efficac ité politique de 
1 'œuvre pui squ ' il s ignifi e qu ' un espace de réfl ex ion est ouvert. L' ambiva lence des 
c li chés d 'Afro-Américains de Mapp lethorpe, qui osc ill ent entre subversion et 
renforcement des stéréotypes, interroge effecti vement le spectateur. La manière 
d ' articuler les relat ions entre esthét ique et politique de Jacques Rancière nous fourn it 
a lors un cadre théoriq ue intéressant pour penser la dimension politique des paradoxes 
à l'œuvre. Ell e nous permet de déterminer en quoi l'apoliti sme du photographe 
199 Ibid. , p. :243 
~00 « By making a ISO-degree /tllï1. llt "C/17//o suggestthat the articulation o(ambivalence in 
Mapplet!torpe ·s 1vork can be seen as o sub versive deconstruction ofihe hidden racial and gendered 
axio111 of the nude in domina/1/traditions ofrepresenlalion. », Ibid. , p. 245 . 
20 1 1 bid. ' p. :254 . 
202 Autre lectu re ambi valente: be ll hooks qui écrit dans son essai « Feminism lnside: To·ward a Black 
Body Po li ti c » : « in some instances Mapplethorpe ·s images disrupl and challenge conventional 
1vays ofseeing. » pui s (( Il is so obvious as lo a/most be um vorth o/no/e, and certain/y nol o( 
prolongee/ debate, thol racistlsexisl iconography a/the llack male body is reajjir111ed and celebroted 
bv much ofMapplethorpe ·s 1vork » in Black lv/ale: Representations ofmosculinity in coniemporary 
american art , éd. par Thel ma Golden, Catalogue d'exposi tion, New York : Wh itney M useum of 
Ameri can Art , Harry . Abram s, lnc., 1995 , p. 136. 
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exacerbe le statut politique de son trava il. Jacques Rancière di stingue trois modes 
d 'effi cac ité politique de l'a rt103 . Se lon le philosophe, les modèles pédagog iques de la 
« médi ati on représentati ve» et de « 1 ' immédiateté éthique» dominent la producti on 
arti stique. Tous deux entendent montrer pour fa ire prendre conscience, pousser à ag ir, 
plaçant la dimension politique d' une œuvre au ni veau de l' intenti on de l'arti ste. Or, 
pour l'auteur, il serait nécessa ire de reconnaître l'« indéterminable204 » dans le 
passage entre la producti on et la réception des formes. Pui sque, 1 'œuvre dont 
personne ne possède le sens se place entre l'a rti ste et le spectateur, une part 
d 'a léatoire persiste touj ours. Peu importe son intention, l'a rti ste ne peut rée ll ement 
prétendre amener le public à l'acti on politique grâce à son trava il. Le dernier mode 
d 'effi cac ité politique de l'a rt, ce lui que Jacques Rancière nomme le « modèle 
d 'effi cac ité esthétique», serait donc le plus efficace. Propre au « régime esthétique de 
l'art205 », il s'appuie sur la« di stance esthétique», so it « la suspension de tout rapport 
direct entre la producti on des formes de l'art et la producti on d ' un effet déterminé sur 
un publi c déterminé206. » La dimension politique de l'art ne peut donc se penser en 
termes de producti on, mais se situe au ni veau de sa récepti on. Jacques Rancière parl e 
a insi d ' un «spectateur émancipé» pour qui rega rder c'est agir, créer, interpréter, 
transformer à partir de son propre corpus d 'expéri ences et de connaissances207 . En 
reconnaissant le rô le actif du spectateur, le mode d 'effi cacité esthétique brouille les 
frontières et la di stribution des rôles, remettant en cause la hi érarchie entre un arti ste 
qui sa it et qui possède 1 ' intention de montrer et un spectateur qui reço it pass ivement 
1 'œuvre. Ainsi, Mapplethorpe, par son muti sme, exacerbe la dimension politique de 
son œuvre pui squ ' il n'en fournit pas de clé d ' interprétation permettant de trancher 
20
' .J acq ues Rancière, « Les pa radoxes de l'a rt po liti que», Le Spectateur émancipé, Pari s, La Fabrique, 
2008, pp. 56-92. 
204 Ibid , p. 62 . 
205 
« Esthét ique, pa rce que l' identif·icati on de l' art ne s'y fa it plu pa r une di stincti on au se in des 
mani ères de fa ire, mais pa r la di stincti on d' un mode d'être sensible propre aux prod uits cie l' art. » 
.J acq ues Rancière, Le portage du sensible. Esthétique el politique, Pari s, La Frab ri que, 2000, p. 3 1. 
206 Jacques Ra ncière, « Les pa radoxes cie l' art po liti que », luc. cil .. p. 64. 
207 Jacques Ra ncière, « Le spec tateur émancipé», Le spectoteur émancipé, Paris, La Fabrique, 2008, p. 
19. 
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face à une ituation qui po e question. L'œuvre se fait le point d'ancrage d ' un espace 
de ré fl ex ion mouvant, favorisant le rô le act if du spectateur. Sans en anti ciper la 
réaction, ell e concède au récepteur des capac ités d 'action nouvelles. Le public est 
amené à s' interroger non seul ement ur le di scours de l'œuvre mais auss i sur sa 
propre in terprétat ion. La multipli cité de lectures possibles crée des espaces de 
réflexion qui se matéri a li sent dans les débats effectifs entre critique et réact ivent 
toujours le questionnement polémique des rapports interrac iaux et de la 
représentation dan s l'a rt et dans la soc iété. L'œ uvre se fait le point de départ d ' une 
in terrogat ion politique sans cesse réactuali ée par le maintien de la part 
d ' indéterminable dans son interprétat ion. Peu importe l' intention du photographe, ces 
c li chés sont éminemment politiques dans la me ure où il s sont polémiques et 
so llicitent une interroga ti on acti ve chez le récepteur. Il convient de main ten ir ce nœud 
que les critiques ten tent de défa ire afi n que persiste le di alogue en tre l'œuvre et le 
spectateur qui la isse la subj ectivité de ce dernier lrancher, ou non , quant à la lecture 
de l'œuvre. 
En ce sens, la répon e de Glenn Ligon nous sembl e particulièrement intéressante. 
G lenn Ligon est un arti te conceptuel s'i ntéressant aux notions d ' identité, de race et 
de sexualité. On retrouve une forte in tertextualité dan sa production arti slique qui se 
nourrit de son ex péri ence d'Afro-Américain homosex uel. Il trava i Il e ainsi sur la 
construction de l' identité culture ll e et soc iale et son articulation à traver le di scours 
textuels et visuels. Notes on the Mm·gin of the Black Book (vo ir fig . 4 1, p. 12 1) est 
une install ati on pour laquell e Ligon a découpé et encadré les 9 1 photographies de 
1 'ouvrage Black Book publié par Mapp lethorpe en 1986. Il les a insta ll é au mur en 
respectant l'ordre elu li vre, en deux rangées séparées par deux rangées de citations 
touchant aux questions de la race, de la sexualité, du SIDA ... Les sources des 
citations sont variées: philosophes, activi stes, hi stori ens . .. Ligon met en pl ace un 
contraste entre les textes - symboles de l'esprit - et les photographi es de corps nus. 
En c itant un certai n nombre de penseurs noirs il contreba lance la supposée 
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essenti a li sation opérée par Mappl ethorpe. Ces vo ix multiples mettent non seulement 
en exergue la multitude de réact ions poss ibles face à ces clichés mais fournissent 
éga lement une base théorique à la réception de l'œuvre en éc lairant et problémati sant 
la complexité des relati ons raciales. La volonté d 'a mener le spectateur à questionner 
sa propre interprétation est exp licite, l'œuvre fonctionnant comme un ca talyseur 
révé lant toute 1 ' ambiva lence entourant la représentation croisée de la race, de la 
masculinité et de la sexualité qui osc ille entre peur et fantasme. Ligon ouvre ici un 
espace de ré fl ex ion respectant le tra va il de Mappl ethorpe qu ' il ne condamne pas 
totalement. Plus qu ' un rej et, il s'ag it d ' une proposition de contextualisation de 
1 'œuvre amenant son spectateur à une réfl ex ion plus large et exacerbant son rôle 
politique. 
Les photographi es d 'Afro-Américains de Robert Mappl ethorpe interrogent. En effet, 
il s'ag it de cli chés qui ne se révè lent pas et le débat critique qui les entoure ne peut 
que souligner l' indéc idabilité de l' interprétation, d ' autant plus importante que nourri e 
par le muti sme politique du photographe. Face à ces clichés, osc ill ant entre 
subversion et maintien des stéréotypes, le récepteur ne peut que se questi onner. Un 
champ d' interrogati on mouvant est ouvert. Peu importe l' intenti on du photographe, 
en réactua li sant toujours le débat et en donnant un rôle actif au spectateur, ces clichés 
se font le point de départ de phénomènes politiques . Par ailleurs , 1 'œuvre trouve 
éga lement une efficacité politique cl ans l'expéri ence subj ecti ve et inclusive qu 'e ll e 
propose. 
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3.3 Territoire esthétique et érotique singuli er : hétérogénéité des photographies de 
Robert Mappl ethorpe 
3.3. 1 L'a rt comme espace hétérogène 
Art et politique pour Jacq ues Rancière sont deux man ières de produire des fiction s ~ 08 , 
l'art ne doit pas chercher à s'ouvrir au rée l et à fu sionner avec le monde mais, au 
même titre que la politique, doit chercher à «creuser » et à «fracturer » le rée l qui 
n 'est en fa it qu ' une « fiction consensuell e209• » Ainsi, l'art est politique lorsqu ' il 
intervient dans le « partage du sensible2 10 » pour participer à sa reconfiguration , il 
s'ag it de « 1 'efficacité d ' un di ssensus2 11 ». L'art, pour Ranci ère, touche efficacement à 
la politique non lorsqu ' il dénonce un état des choses en cherchant à le révé ler à la 
conscience du spectateur, mais lorsqu ' i 1 propose un nouvel espace, matéri e l ou 
symbolique, d 'expéri ences et de poss ibl es. Dans« L'esthétique comme politique2 12 », 
le premier chap itre de son ouvrage Malaise dans 1 'es thétique, Jacq ues Ranci ère 
entend ainsi montrer en quoi , paradoxalement, la politicité de l'art est li ée à on 
autonom ie. Il évoque « la figure rés istante de l'œuvre où la promesse politique e 
trouve préservée négativement: par la séparation entre la forme artistiq ue et les autres 
formes de la vie, mai s auss i par la contrad iction interne à cette forme213 . » L'art, dans 
le « régime esthétique», trouve son efficac ité politique en introduisant de la 
20 x « La poli tique et l'a rt , comme les savoirs, const rui sent des« ficti ons», c'est-à-dire des 
réagencements malériels des signes et des images, des rapports entre ce qu 'on vo it et ce qu 'on dit, 
entre ce qu ' on fa it et ce qu 'on peut fa ire.», Jacques Rancière, Le pariage du sens ible. Eslhéliqu e el 
polilique, Pari s, La Fabrique, 2000, p. 62. 
~09 Jacques Rancière, « Les paradoxes de l'a rt po litique», loc. c il ., p. 84. 
2 10 
« .l ' appe ll e partage du sensibl e ce système d'év idences sensibles qui donne à vo ir en même temps 
l'ex istence d ' un commun et les découpages qui y dé fini ssent les places et les parts respect ive . Un 
partage du sensibl e l~ xe donc en même temps un commun partagé et de parts exc lusives. Cette 
répa rtiti on des parts et des pl aces se fonde sur un partage des espaces, des temps et des formes 
d 'activité qui détermine la manière même dont un commun se prête à parti cipati on et dont les uns ct 
les autres ont part à ce partage . » Jacque Ranci ère, Le partage du sensible. Esthétique el polithfue, 
Pari s, La Fabrique, 2000, p. 12. 
~ 11 Jacques Rancière, « Les paradoxes de l'a rt po litique», loc. cil .. p. 66 . 
2 1 ~ Jacques Ranci ère, « L'esthéti que comme po litique», Mo/aise dans /"esthétique, Paris, Ga lil ée, 
2004, pp. 3 1-63. 
w Ibid. , p. 53-54. 
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compl ex ité dans le rée l «en s'éca rtant de to ute fo rm e d ' inte rventio n sur e t dans le 
monde prosaïque 214 . » Pour Ranc ière enfin , la dim ens ion po li t ique sera it 
consubstanti e ll e à la dé finiti on même de 1 'art dans ce régime «parce qu ' e ll e dé fini t 
les choses de 1 'art par leur appartenance à un sensorium di ffé rent de ce lui de la 
clominati on.215 »C ' est-à-dire qu 'e ll e réfute la dominati on d ' un e in te lli gence acti ve sur 
une sens ibili té pass ive. C'est la manifestati on « d ' une liberté et d ' une éga lité du 
sentir216 . » A ins i, 1 'art en tant qu 'expéri ence sens ibl e hété rogène trouve so n po tenti e l 
d ' émanc ipa ti o n dans son autono mie, il se fa it l'express ion d ' un « pa rtage du 
sens ible» spéc ifique dont l' indi ffé rence suspend toute hi érarchi e. En s ituant l' effet 
po litique de l'art dans l' ex péri ence subj ecti ve du spectateur, l'approche de Jacques 
Ranc ière pe rm et de réactua li ser sa ns cesse l'effi cac ité de l'œuvre indépendamment de 
toute tempora lité. L ' art, en proposant un espace hétérogène crée un e form e de 
s uspe ns ion du « partage du sens ible» dominant et se fa it le po in t d 'ancrage d ' une 
expéri ence po litique subj ective. Mais la po litique de la fo rme rés istante pa rvient au 
po int où e lle se résorbe, « dans l' identifi ca ti on du trava il de l' a rt à la tâche éthique du 
témo ignage, o ù art e t po litiques sont, à nouvea u, annulés ensemble217 . » C ' est la 
« di sso lution éthique de l' hétérogéné ité esthétique2 18 »Ainsi, la pensée d ' un art dont 
l ' effi cac ité po litique sera it exacerbée par son apparente indi ffé rence nous semble 
ri che pour a border le trava il de Ro bert Mappleth orpe. D 'autant plus que la tentation 
d ' inscrire l'œuvre dans le doma ine du témoignage, e t a ins i d 'en neutra li ser l'effet 
po litique, es t g rande a u regard des boul eversements soc iaux impulsés avec 
l 'appariti on du virus du S ID A. O r, nous pensons qu ' il est nécessa ire de favo ri ser 
l ' expéri ence d ' une œ uvre inc lus ive afi n d ' en préserver l'effi cac ité po litique. 
21
.
1 Ibid. , p. 5 7. 
215 Ibid. . p. 46. 
1 16 Ibid. , p. 47. 
117 Ibid. , p. 62 . 
m Ibid. p. 62. 
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3.3.2 La mi se en pl ace d ' une soc ialité de l' intime 
Les cli ché présentent un espace parti culi er et impliquent le spectateur dans un 
schéma relati onnel subj ecti f redéfini ssant les rôles et les poss ibles. Il y a une relati on 
charnell e fi cti ve qui se met en place et qui instaure une socialité singuli ère di ctée par 
les lois du dés ir. Roland Barthes a ffirm e dans La Chambre Claire que « Toute 
photographie est un certifi cat de présence219. »Ce ne sont pas simpl ement des nus qui 
sont imm orta li sés mais bien des moments. Les cli chés sont le résul ta t de situati ons 
ayant effecti vement eu li eu et dont le spectateur a consc ience. Bien qu ' il ne le vo it 
pas, il devine le hors-champ. La photographie est le fruit d ' un acte relati onnel, d ' une 
rencontre et le contexte de producti on ne se fa it pas oubli er, la présence du 
photographe est indubitable. Ainsi, lorsque le spectateur se trouve devant le cliché 
Dennis Speight (vo ir fi g. 42, p. 121 ) il sa it, ou du moins il imagine, la relati on 
proxémique qui s'est établi e entre l' arti ste et le modèle. Cette prox imité se reproduit 
alors dans la rencontre entre le spectateur et le modèle par l' intermédiaire du c li ché. 
En effet, 1 'obj ectif concentre le point de vue du photographe et ce lui du spectateur, 
leurs deux pos itions se confondent dans le schéma relati onnel établi entre arti ste, 
récepteur et modèle. Le corps à corps se fa it intime et inév itable. Par ailleurs, 
1 ' inclusion du spectateur dans 1 'œuvre lui confère une posture signifi cati ve selon les 
photographi es, des rapports de domination symbolique se mettent en place. Ainsi, s' il 
se trouve à genoux devant Phillip Prioleau (vo ir fi g. 43, p. 122), il surpl ombe Ajitto 
(voir fi g. 44, p. 122) dans le c li ché éponyme. Le corps à corps entre le récepteur et 
1 'œuvre implique des affects spéc ifiques, faisant écho à des expéri ences intimes et 
personnell es. La vue prédomine dans la pratique photographique qui est la traducti on 
d ' un regard , le geste mécanique annihil ant plus ou moins les autres ens. Toutefo is, 
Barthes compare 1 ' objecti vité de cette image vue à cell e de la chose touchée : « Ce 
qu 'on vo it sur le papier est auss i sûr que ce qu 'on touche22 0. » Regarder un c li ché 
119 Roland Barthes, La Chambre laire, Paris, Ga llimard, 1980, p. 135. 
220 Ibid. p. 136. 
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c'est con fi rm e r la présence au monde elu représenté en le touchant avec les y ux. 
A ins i, la photographi e s'apparente au tact par son effe t de présence. Cette re lati on a u 
tang ible es t accentuée par le déroul ement d ' une certa ine na rrati on tactil e, les modè les 
so uvent e touchent221 . Le j e u de caresses ico nographiques es t do ubl é par la brill ance 
elu pa pier photogra phique, le spectateur n 'en dev ine que plu a isément la texture li sse 
de la peau. Le toucher prend une dim ens ion primordia le dans la re la ti on à l'œuvre, les 
échanges tact il es y so nt nombre ux et le spectateur y est pl e inement in tégré. 
La foca li sa ti on sur le corps nu et la mi se en scène d ' une narration tactil e c lassent les 
photographi es dans le doma ine de 1 'éroti sme. Pour René Paya nt, le di spos iti f érotique 
est un « pas encore de sens, un espace virtue l, où règne le secret qui nécess ite 
1 ' in tervention acti ve du rega rdeur222 ». C ' est donc la rencontre avec le spectateur qui 
donne son sens à l'œuvre, ce derni er se fa it acte ur et entre da ns un rapport de 
séducti on avec le contenu de l'œuvre . Il y a un e réc iproc ité et la re la ti on qui se met en 
place porte un e attenti on parti culi ère à la présence phys ique non seul ement du modè le 
mais éga lement du récepteur. D 'autant plus que l' homoéroti sme - dont ces c li chés 
sont emprunts du fait même de leur contexte de producti on - pe rm et une entrepri se 
spécul a ire: sorte de j eu de miroir entre le modè le et le spectate ur qui peut tout autant 
s' identifi er au rega rdant et au rega rdé . S' il regarde un a utre co rps, il prend éga lement 
consc ience de son propre corps. S i l'on suppose un récepteur qui n 'est pas Afro-
Américain , le processus d ' identification au modè le dev ient subversif dans la mes ure 
où il s'affl·anc hit des di ffé rences rac ia les, so uli gnant leur superfici a lité . En outre, le 
di spos iti f érotique pe rm et une re lati on entre deux indi vidus. Re lati on qui, comme le 
so uli gne Payant, ne ti ent pas compte de l'o rdre soc ia l et des règ les qui le rég issent : 
~2 1 Pour exemples : Dennis Speight, 1980 (vo ir fi g. 42, p. 12 1 ), Ajillo. 198 1 (vo ir fi g. 44, p. 122), 
Phillip Pria/eau , 1980 (voi r l~ g. 43 , p. 122) ... 
222 René Payant, « L'érot isme de 1' image », Vedu te. Pièces détachées sur 1 'art 19 76-1987, Lava l, Éd . 
Tro is, 1987, p. 234. 
La complex ité est da ns la éduction qui entraine les corp . Il n'y a pas une 
"essence irréductibl e de l'amour", indépe ndante de son obj et ; l'é roti sme n'es t 
pas une transcendance de la phys ica lité. Le sexe n' est pas un e idée, un signe de 
signe comme on nous le présente parfois, ca r un cul c 'es t auss i très souvent, 
s inon toujours, un prénom, une odeur, un co in de rue, une ra ison, un état du 
ciel .. . li y a dès lors un effet déconstructeur dans ce mouvement de la drague, un 
effet de libération pui squ 'e ll e défa it l'ord re du corps, du tiss u urbain et des 
systèmes qui règ lent la soc iété, qu 'e ll e construi t un ordre li bidinal, personnali sé 
et flu ctuant. Topographie symbolique de l'espace ordonné par le dés ir. 
Occ upa ti on singulière de l'es pace commun , dé-sémanti sa ti on et re-
sémentisation du territoire général223 . 
88 
L 'éroti sme perm et des re lati ons nouve ll es. Émanc ipées des codes hégémoniques, ces 
rapports contribuent à la mi se en place d ' un o rdre di ss ident fo rgé par le dés ir seul. 
L 'ex péri e nce de l'œuvre suspend la log ique de l'ordre soc ia l dominant, la issant pl ace 
à un rapport subj ecti f, transcendant di ffé rencia ti ons et hi érarchi es . 
A ins i, en in scri vant l'œuvre dans le registre du témo ignage, le risque est de mett re à 
di sta nce le spectate ur e t d 'amputer ces c li chés de leur po tenti e l sub vers if iss u de leur 
dim ension intime et inclus ive. O r, le di sco urs critique entourant l'œuvre tend à 
so uli g ner la parti cul ari té du contex te de production de ces photographies. 
M appleth orpe se fa it pho tographe-témo in d ' un mili eu spéc ifique et d ' une époque 
révo lue d 'effervescence culturell e et de libé rati on sex ue ll e. L 'œuvre, en devenant 
docum ent d 'archi ve d ' un moment préc is et achevé, cesse de problémati ser le présent. 
Le spectateur dev ient é tranger aux poss ibl es présentés pui squ ' il s n 'ont a pri o ri plus 
cours. Extéri eur, il ne peut qu e constater l'état des choses dans une époque passée, 
dans un mili eu inc lus if rég i par des règ les spéc ifiques qui ne s'appliquent plus. 
3.3.3 La bea uté comme terra in de va le urs communes? 
En 1993, le critique améri ca in Dave Hickey publi e The In vis ible Dragon en réacti on 
a ux C ul ture Wars. Hi ckey y in vite son lecteur à reco ns idérer le rô le de la bea uté dans 
223 Ibid , p. 244-245 . 
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l'art. Ainsi, dans l'essa i «Enter the Dragon : On the Vernacular of Beaut/2~ », 
1 'auteur ava nce que la beauté d' une œuvre225 permettrait d 'en accentuer le rôle 
politique dan la mesure où, en tant que territoire de va leurs communes, e ll e 
donnerait un pouvoir de compréhension directe au spectateur qui dépasserait le 
questionnement de la forme pour interroger directement le contenu. Ainsi , e ll e 
permettait à l'époque moderne d 'outrepasser l' intermédiarité de l'Ég li se et de l'État 
mais l' utili sation des codes de la beauté au serv ice du capitalisme l'a assoc ié à l' idée 
de corruption ce qui a eu pour effet sa déva lori sati on dans les pratiques arti tiques. Le 
monde de l'a rt lui a alors oppo é la s incérité et l'authenti cité, rendant néce aire à la 
compréhension le détour par les textes et les institutions qui régulari sent et 
neutrali sent les œuvres subversives en les marginalisant et les mystifi ant"26. La bea uté 
autori se donc une attirance et un accès directs au contenu de l'œuvre dont l'aspect 
subversif passe par cette efficac ité esthétique outrepassant la médi at ion 
institutionnell e. Ainsi , pour Hickey, Robert Mapplethorpe fait polémique du fait du 
rôl e qu ' il accorde à la beauté dans son œuvre. Cell e-c i lui octroierait une certaine 
access ibilité et donc le pouvo ir d 'ébranl er directement la morale de la société 
américaine sans passer par l' intermédiaire neutra li sant des institutions: 
And .final/y, hard/y anyone consideree/ for a moment what an incredible 
rhetorica/ triumph the en/ire affair sign ifiee/. A single artisl. with a single group 
of images had somehow managee/ to overcome the aura of moral isolation. 
gen trification and mystification thar surrounds the practice ofconlemporary or/ 
in this nation and direcll )l threoten those in ac/ua/ power with his celebration of 
marainal ity227 . 
~ 24 Dave 1-1 ickey, « Enter the Dragon :On the Vernac ul ar o r Beauty », The Invisible Dragon : Four 
Essays on Beau/y, Los Ange les, Los Ange les Art Issues Press, 1993 , pp. 11-24. 
225 Beauté que Dave Hi ckey défi nit ainsi : « the agency thal cau ·ed visual pleasure in the beho/der» , 
Dave 1-1 ickey, loc. cil .. p. 1 1. 
226 Dave Hi ckey, « A l'ter the Great Tsunami : On Beauty and the Therapeu ti c Instituti on », Th e 
Invisible Dragon : Four Es ·m•s on Beauty , Los Ange les, Los Ange les Art Issues Pre s, 1993 , pp . 53 -
6 1. 
22 7 Dave Hickey, loc. cil. , p. 2 1. 
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Au-delà de la représentati on, c'est la valori sati on de la marge qLII aura it posée 
probl ème. D'autant plus que leur qualité formell e permet à ces photographies de 
trouver une certaine forme de di ffu sion en dehors des dites institutions qui tendent à 
tempérer leur potenti el sub versif. L'esthétique li sse de Mapplethorpe permet un accès 
direct au contenu de ces clichés sans que l' intermédiaire institutionnel so it nécessaire 
à leur appréhension. Ell e guide le spectateur sur un territoire de va leurs communes 
vers des questi onnements plus compl exes. 
Robert Mapplethorpe applique le même traitement esthétique à tous ces suj ets. On 
peut alors penser à 1 'analyse que fa it Jacques Ranci ère du travai 1 de Gustave 
Flaubert: « Son refus même de confier à la littérature aucun message est considéré 
comme un témoignage de l'éga lité démocratique. [ .. . ] Cette éga lité d' indifférence est 
la conséquence d' un parti pris poétique : l'égalité de tous les suj ets, c 'est la négation 
de tout rapport de nécess ité entre une form e et un contenu déterminés128 . » Le 
photographe fait preuve d' une indifférence éga litaire par rapport aux hiérarchies 
hi storiques des représentati ons arti stiques, mais éga lement au sein même de son 
œuvre. Il opère un certain nombre d 'analogies avec les fonnes class iques de l'art dont 
il applique les codes esthétiques à une variété de suj ets. Nous l' avons vu, les suj ets ne 
sont pas indifférenciés mais leur traitement esthétique l'est. Ainsi, l'objectif du 
photographe traite de la même manière Lisa Lyon (voir fi g. 45 , p. 123), Ken Moody 
(vo ir fi g. Il , p. 1 06) ou une sculpture (voir fi g. 12, p. 1 06) . Le traitement formel 
transcende alors les différenciati ons raciales et sex ue ll es pour tendre vers une égalité 
représentative, révélant et abo li ssant les hi érarchies arti stiques normati ves par 
1 'express ion d' un potenti e l es thétique partagé. Toutefois, a lors même que cette égalité 
d ' indifférence se révèle subversive, e lle peut éga lement être perçue comme une 
négation de la pécificité de l'expéri ence identitaire des modèles, négation des 
l :!X Jacq ues Rancière, Le partage du sensible. Esthétique et politique, Pari s, La Fabrique, 2000 , pp. 16-
17. 
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di fférence vécue et donc de inéga lités soc iale effecti ves . À nouvea u les paradoxes 
à l'œuvre interrogent. 
3.3.4 Plaisir esthétique/dés ir érotique: la confusion 
Le travail de Mapplethorpe traduit une vo lonté de mêler bea uté et sex ualité, ce qui 
entraîne une ambi va lence, soulignée au cour du second chapitre, dan le traitement 
des modèles qui sont à la fo is considérés comme formes abstraites et suj ets de dés ir. 
Robert Asen, dans «A pprec iati on and Des ire : The Male Nude in the Photography of 
Robert Mapplethorpe » probl émati se l' incertitude du spectateur qui en résulte229 . Le 
traitement simultané des modèles comme objets fo rmels d 'appréc iati on et obj ets 
érotiques de dés ir , permettrait à Mapp lethorpe de tempérer l'éroti sme de ce cli chés 
en les rattachant formell ement à une traditi on esthétique d 'appréc iati on di tante du 
corps 230 . Mais, si le procédé neutrali se a pri ori l'éroti sme de ces cliché , 
1 'ambi va lence qui en résulte acti ve le rôle du spectateur : 
ln this way, i\1/app/ethorpe 's male mtdes reveal the ac/i ve process of 
interpretation. We do not receive his work passive/v. textual uncertainty invites 
critical engagement and selj:cnvareness. ln viewing Mapp/ethorpe 's 
photography . we mus/ negotiale between appreciat ion and desire, universality 
and individuality . beauty and sexua/it/ 31• 
Ces clichés mettent a insi le spectateur face à une multip lic ité de réponses poss ibles 
mais toutes ont a pri ori en commun leur rattachement à une fo rme de pl aisir. Or, 
«( Le plaisir) e tune déri ve, quelque chose qui est à la fois révo lu tionnaire et asoc ial 
et ne peut être pri s en charge par aucune co ll ecti vité, aucune mentalité, aucun 
idiolecte232 . » nous dit Roland Barthes. Le plaisir est émancipé et personnel. Neutre, il 
ne se soumettrait à aucun système de va leur . Il y a une charge ubversive certa ine 
~2" Robe rt A sen,« Apprec iati on and Des ire : The Ma le Nude in the Photography of" Robert 
Mapplethorpe », Tex/ and Pe1.Jormance Quarter/y, vol. 18, n° 1, janvier 1998, pp. 50-62. 
2111 Ibid., p. 54. 
211 Ibid. , p. 60. 
m Ro land Barthes, Le plaisir du texte, Pari s, Seuil , 1982, pp. 38-39. 
,------------------------------------· --~ 
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dans les cli chés d ' Afro-Américains de Robert Mapplethorpe, d'autant plus qu ' il s'ag it 
de corps noirs. L'appréciation esthétique qui en résulte trouve son ca ractère poli tique 
non seul ement dans le fait qu 'ell e octroie à des indi vidus qui en sont 
traditionnel lement privés le pri vil ège de la beauté, mais éga lement dans le système 
d 'entremêlement des pl aisirs qui se met en place: le plaisir es thétique résultant des 
qualités plastiques de l'œuvre se mêle à ce lui émanant de la beauté du corps 
représenté, mais éga lement à un potenti el dés ir érotique. Il y a un rapport de 
séduction233 et la confusion qu ' il peut entraîner chez le spectateur est défi niti vement 
chargée politiquement : « ft is distress ing for some people to admit th at although al/ 
homosexuals experience homoerotic fee lings, not al/ homoerotic fee lings are 
experienced by homosexua/s234 . »souligne Allen Ell enzweig. 
Dans la soc iété occ identale, la morale chrétienne a condamné la nudité et tàit de la 
sexualité un tabou. L' homosexualité est d 'autant plus visée qu ' il s'agit d ' une 
sexualité pensée hors de la reproduction, d ' une sex ualité de jou issance, de plaisir 
s imple. Ces photographies mettent le spectateur face à la nudité des modèles, face à la 
s ituati on érotique dont ell es témoignent mais éga lement face à sa propre curiosité et 
sa propre appréc iation . René Payant, à propos des tmages érotiques et 
pornograph iques au rega rd de la morale écrit: « Le mal est dans le fait de regarder, 
dans le regard accomp li plus que dans l'obj et235 . » Or « l' image me dit toujours de 
rega rder136 »écrit-il plus loin. Regarder l'œuvre est un choix, une act ion consciente et 
délibérée qui engage le récepteur dans une ex péri ence rattachée à 1 ' homoérotisme. 
Pour Payant, l' image érotique n'est pas un di scours sur la sexualité mais un di scours 
emprunt de sex ualité : « Les images érotiques et pornographiques se di stingueraient 
~ 3 ' « Thal il cunnollie is u ridiculous cliché. Thal il conflirl is Mapplelhorpe 's special discove1y. JJ 
Dav id An lam,« Arenas or Mach ismo », Arl lnternalional, n°5, Hi ve r 1988 , p. 103 . 
21 4 All en Ell enzweig, loc. cil. , p. 2. 
235 René Payan t,« L'éroti sme de l' im age», loc. cil. , p. 234. 
236 Ibid. 
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par les effets pragmatiques de leur di spos itif sur le spectateur137. » Les photographies 
appellent à des affects forts, il s'ag it d ' une rencontre, d ' une relat ion mise en place par 
le di spos itif arti stique. Ainsi , une photographie telle Charl es Bowman (voir fi g. 29, p. 
3 5) susc ite des affects positifs et des phénomènes sub versifs. L'esthétique léchée du 
c li ché susc ite une appréc iati on esthétique chez le spectateur, tout comme les qualités 
plas tiques du corps du modèle qui répondent aux canons de la virilité. Un premier 
ni vea u de confusion peut alors s'établir lorsque le pl aisir susc ité par l'admirat ion du 
cliché se confond avec celui provoqué par la vue du corps du modèle. D'autant plus 
que l'appréciat ion de la texture de la peau li sse est doublée par celle du papier 
photographique. La douceur de l'épiderme produit par processus intermodal un affect 
pos iti f chez le récepteur. Un second ni veau de confusion s'opère lorsqu 'entre en jeu 
1 'éroti sme sous-jacent. Le corps comme forme s' indi viduali se et trouve sa charge 
sexuell e dans les détail s organiques - la cicatrice de Bowman par exemple. Le 
spectateur se trouve alors face à 1 'entrelacement de ses propres plais irs, 1 'appréciation 
esthétique et le dés ir (homo)érotique se mêlent. Cette confusion touche à la politique 
par la démocrat isa ti on des dés irs homoérotiques et interrac iaux. Mapplethorpe, par 
son travail plastique, fait de son œuvre une expérience esthétique plaisante mais la 
charge sex uell e ne se fait pas oubli er, et peu importe le genre, la race ou l'ori entati on 
sexuelle du specta teur, le photographe propose une illustrati on sédui sante d ' un 
érotisme marg inali sé par le système dominant. Bien que ces clichés rencontrent 
toujours un certa in nombre de stéréotypes rac iaux hi storiques culturell ement 
construits, le dés ir érotique et le pl aisir esthétique contrecarrent une mythologie 
populaire raciste assoc iant les Afro-Américains à des va leurs négati ves. Les 
photographi es de Robert Mappl ethorpe mettent l' indi vidu face à ses propres 
contrad icti ons, le poussant à s' interroger et à problématiser les normes arti stiques et 
soc iales. 
m Ibid 
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Les photographi es d ' Afro-Américains de Robert Mapplethorpe incluent a insi le 
récepteur dans un espace relati onnel démocratique qui relève de l' intime et suspend 
les va leurs et différenciati ons normati ves régissant les rapports soc iaux. L'expéri ence 
subjecti ve de l'œuvre interroge un spectateur dont la confusion des plaisirs et dés irs 
trouve son caractère subversif dans la remi se en questi on des marginali sations 
rac iales et sexue ll es par l' hégémonie occ identale blanche et hétérocentrée. 
Conclusion : 
Au terme de ce troisième chapitre, il nous est poss ible de définir les pnnc1paux 
rouages du mode d 'effi cac ité politique des clichés d' Afro-Améri ca ins de Robert 
Mapplethorpe. Nous pouvons a1ns1 soutenir, qu 'au-delà des intentions du 
photographe et d ' un pos itionnement défini , ces photographies touchent 
indubitablement à la politique par leur ca ractère polysémique et polémique. Le 
véritable enj eu politique de ces c li chés s ' ex prime alors en terme de réception. 
Mapplethorpe se propose d ' immorta li ser les milieux qu ' il fréquente avec le 
fo rmalisme d ' un class ique. Un di alogue s'opère donc entre le contexte social qui vo it 
évo luer le photographe et les formes class iques de l'art. Il exprime ainsi le potentiel 
esthétique de la marge, ébranlant le système normati f en se réappropriant ses 
symboles. Par aill eurs, par son affirm ati on identitaire, Mapplethorpe fait entendre la 
vo ix trop souvent cryptée ou réduite au sil ence de la communauté homosexuell e. 
L' homoérotisme qu ' il propose, par sa séducti on, menace l' hétérocentri sme dominant. 
Si ces as pects de l'œuvre sont indubitablement sub versifs , de nombreuses ambiguïtés 
demeurent. Ces paradoxes alimentent les interrogati ons et quel que so it le 
retranchement fin al du spec tateur - s' il parvient à se pos iti onner - le fa it est que le 
di alogue ouvert par l'œuvre prob lémati se des questi ons profondément politiques. Le 
muti sme po li tique du photographe ne peut qu 'exacerber la dimension poli tique de son 
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œ uvre puisqu 'en ne fo urni ssant pas de c lé de lecture, il fait reposer tout le process us 
d ' interpréta ti on sur un spectateur devenu actif. D 'autre part, un rapport de séducti on 
démocratique et éman c ipé se met en pl ace au se in de ces cli chés. Une indifférence 
éga lita ire qui transcende les différenci at ions et hi érarchi es soc ia les culture ll ement 
construites. L 'œuvre, comme expéri ence sen ibl e inclus ive et hétérogène propose des 
re lations nouve ll es, des pl a is irs subversifs e t révè lent des potenti a lités so uvent ni ées . 
Ainsi , le degré d 'efficac ité po litique de ces c li chés est inhérent à l'expéri ence 
s ubj ecti ve du spectateur. Il est nécessa ire de ma intenir la dimensio n po lysémique de 
l 'œuvre afin d 'en préserver l'efficac ité politique. C'est dans le nœ ud confus entre 
érot isme et forma li sme, subvers ion et afferm issement des stéréotypes, inclus ion et 
rés istance que se j oue son potentie l po litique. Réduire ces c li chés à leur formalisme, 
tenter d 'en fi xer l' interprétati on ou d 'en tàire des documents d 'a rchi ves rev ient a lors 
à pri ver l'œuvre de son mode d 'efficacité qui repose sur un e indéc idabilité sans cesse 
réactua li sée par l'ex péri ence subj ective de l'œuvre. 
CONCLUSION 
Le trava il de Robert Mappl ethorpe, par son exploration elu dés ir et de la sexualité, 
tro uble les mœurs d ' une soc iété américai ne traditionnell e conservatrice et ch réti enne. 
Son œuvre défie le système normatif en exprimant le potentiel es thétique de minorités 
dont les vo ix di ss identes sont trop souvent cryptées, vo ire réduites au s il ence. Ell e 
jouit clone a priori d' un statut progress iste et contestataire face à l'ordre soc ial établi. 
Toutefo is la réception de ses c li chés prenant pour modèle des suj ets afro- améri ca ins 
est plus complexe. Nous l'avons vu, bi en qu ' il s interrogent le statu quo, il s martèlent 
éga lement un certa in nombre de stéréotypes rac iaux et genrés . Ces photographies ne 
permettent pas le consensus et peuvent même créer une incléc idabilité chez un 
spectateur incapable de se pos itionner face à leur ambi va lence. C'est d'ailleurs une 
indéc idabilité personnell e qui marque le point de départ de notre recherche. Un 
inconfo rt qui , au regard du statut d 'arti ste provocateur et subversif majoritairement 
accordé à Mapplethorpe, interroge. 
Here we return to that f eeling of ambivalence because white we can 
recognize the oppress ive dimension of the.fantasies staged in such sexual 
representation, we are fasc inated, we still want to look, even !l we cannat 
find the images we want to see. 238 
Comment penser la portée politique indéniabl ement compl exe d ' une œuvre lorsque 
son auteur réfute tout engagement ? Quell e qu 'a it été l'ambition du photographe, ces 
c li chés nous posent questi on. Dans un premier temps c'est la démarche de 1 'arti ste 
qui est remi se en cause, mais très vite nous interrogeons notre propre rapport à 
l'œuvre et aux problématiques qu'e ll e soulève. C'est ce constat qui nous a amené à 
penser que ce n'est pas tant dans les intentions de Mappl ethorpe que se situe le 
m Kobena Mercer & Isaac Juli en,« True confess ions», Thelma Go lden (sous la dir. de), Black Male: 
Representation ofMasculinity in Contempor.v A rt, Cata logue d' expos iti on, New York, Whitney 
Museum of American A rt, 1994, p. 194. 
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véritable enj eu po litique de ces c li chés ma i dans le doubl e mouvement de réfl ex ion 
qui s'opère entre l'œ uvre et le récepteur. La ré fl ex ion subj ecti ve du spectate ur qui 
concentre sa pensée sur 1 'ambi va lence politique au cœur de ces c li chés, ma is a uss i ce 
phénomène de réfl ex ion où l' œ uvre met le spectateur face sa propre image, le 
renvoya nt par mouvement de co mparai son à son propre rapport au monde. 
L ' obj ectif de cette étude éta it donc doubl e : ana lyser l' impact des c li chés de Robert 
Mappl ethorpe sur la constructi on identitaire masculine a fro-améri caine et éc la irer les 
rouages de leur mode d ' efficac ité po litique. A ins i, il s ' agissa it tout d ' abord de sa is ir 
l' aspect po lémique de ces photographi es afin d ' en comprendre les enj eux sociaux 
premie rs ava nt de nous placer au-de là de la controverse pour capter l'œuvre dans le 
réseau de ses inte rprétati ons et en décrypter al o rs les mécaniques du mode rée l 
d ' effi cacité politique . N otre dessein éta it de proposer un po int de vue nouveau sur ces 
photographies. Un po int de vue pragmatique permettant de préserver 1 'ambi va lence 
du trava il de Mapplethorpe sur le corps no ir en en arti cul ant les e nj eux esth étiques et 
politiques. Notre recherche ne prétenda it donc aucunement mettre fin a u débat sous-
j acent, il s'ag issa it, a u contra ire, d 'en éc lairer les di fférents enj e ux afin de ma intenir 
un ques ti onnement et un di a logue éclairés. 
Notre démarche s'est dans un premier temps appuyée sur une ana lyse fo rme ll e de ces 
c li chés. Le premie r chapitre entenda it a ins i s ituer le trava il de Mapplethorpe sur le 
corps no ir dans le co ntexte de sa quête de pe rfecti on inspirée de l'esth étique des 
premie rs photographes et de l' idéa l antique. Un retour sur le di scours de l'a rti ste nous 
a a ins i permi s de mettre en exergue son pos iti onn ement d 'esth ète, é ludant les enj eux 
politiques sous-j acents à l'œuvre . Ce premier temps de l'étud e fa isa it a lo rs fi des 
problématiques identita ires afin de sa is ir l'ambiti on prima ire de Mappl eth orpe . Ces 
images sont construites, mi ses en scène et modifi ées dans l' optique de tendre vers un 
idéa l abstra it. Le corps dev ient a ins i le support du regard esthétique a pri o ri 
indifférenc ié de Mappleth orpe qui , l'œ il sa ns cesse tourné vers la matrice c lass ique, 
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se fait photographe-sculpteur par son trava il de la lumi ère. 
Le second chapitre, tout au contraire, reposa it sur une analyse des problématiques 
identitaires au cœur de ces clichés. Il s'ag issait alors de mettre en exergue toute 
1 'ambiguïté présente dans le trava il de Mappl ethorpe et les problèmes soulevés par sa 
di ffusion. Nous avo ns donc vu de quell e manière le photographe, en la cé lébrant, 
app uie, vo ire natura li se, une di fférenciati on rac iale culture ll ement construite. Bien 
qu ' il ébranle par certa ins aspects les hi érarchies traditionnell es, le canon proposé n'en 
reste pas moins un potentiel modèle de fixité et la fa scinat ion qu ' il susc ite reproduit 
des schémas relationnels hi storiquement inéga litaires. Les enjeux de pouvo ir sont 
complexes, d 'autant plus au regard de l'emploi hi storique de l' image, 
particuli èrement de la photographie, dans la diffusion des stéréotypes et le 
renfo rcement de croyances soc iales rac istes. Oscillant entre représentati ons 
dés incarnées et propos itions co ll aborat ives, la lecture de ces cli chés est probl ématique 
e t amène à une indéc idabilité signifi cative que ce second chapitre ambitionnait de 
révé ler. 
S i par souci de clarté dans l'ana lyse les deux prem1 ers chapitres fa isa ient la 
di stinction entre les dimensions esthétiques et po litiques de l'œuvre, le troisième et 
derni er temps de 1 'étude entendait au contraire coupler ces problématiques afin d'en 
décrypter les points de rencontre et leurs arti cul ations au se in de l'expérience de 
récept ion. Au-delà des questions prim ordiales qu ' il pose, le débat relevé durant le 
second chapitre est s ignificati f du potentiel politique de l'œuvre qui sans cesse 
inten·oge. Mapplethorpe par son affi rmati on identita ire in fi ltre les institutions avec 
des fo rmes subversives de dés ir, mais c'est par son pos itionnement d 'esthète qu'il 
renforce l'effet politique de son œuvre en la marquant du sceau de l' indéc idabilité. En 
refusant d 'en fournir les clés de lecture, il pl ace le récepteur dans le rôle actif de 
1 ' interprétati on personnell e et ouvre un li eu de débat singuli er et mouvant. En outre, 
ces cli chés proposent un espace hétérogène de relati ons subjectives émancipées du 
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sy tème hégémonique de dominati on ca r rég ies par les lois du plaisir et de l' intime. 
C 'est à la lumière de ces ré fl exions qu ' il nous a al ors été poss ibl e de relever un 
certain nombre de mouvements de neutra li sa ti on dans les modes de récepti on de 
l'œuvre. En effet, fo rce est de constater que l' importante focali sation sur la dimension 
plastique du trava il de Mapplethorpe tend à en désamorcer la charge érotique et à 
é luder les pro blématiques identita ires. D'autre part , l' hi stori cisation de l'œuvre, en 
mettant à di stance le spectateur, contreca rre la réactuali sa ti on perpétuell e des 
questi onnements induits par ces clichés. Il s ce sent alors d ' interroger le présent pour 
devenir les témoins pass ifs d ' une époque révo lue tandi s que Mapplethorpe semble, au 
contraire, nous proposer une œuvre u pendue hors du temps. C'est le 
«suspens esthétique239 » qui est la clé de vo ute de l'effet politique de ce cli chés: 
suspens des hi érarchies et suspens des temporalités linéa ires. Finalement, nous 
in vitons à préserver le nœud du désaccord : tenter de le défa ire par une lecture 
unil atérale rev ient à pri ver l'œuvre des éléments constituti fs d ' une polysémi e qui 
interpe ll e. 
Il s'ag issa it dans cette étude d ' analyser le trava il de Mapplethorpe avec des modèles 
a fro-améri ca ins d ' un point de vue nouveau, situé au-delà de leur dimension 
polémique sans pour autant éluder les a pects controversés de ces cli chés. La brièveté 
de notre étude ne nous a toutefois pa permi s de déve lopper certaine facettes de la 
pratique du photographe qu ' il aurait été intéressant de creuser davantage. Nous 
pen ons notamment aux séri es de photographies réa li sées par Mapplethorpe pour le 
milieu de la mode: des modèles mascul ins afro-améri ca ins y accompagnent 
réguli èrement les mannequins féminins. Non seulement la fréquente nudité des 
premiers contras te avec la mi se en va leur du vêtement, mai surtout il s restent 
maintenus dans un rôle « décoratif » probl ématique. Par souci d 'exactitude et de 
" ·"~ .J a cq ues Ranc ière, «Chapitre 1 :L 'Esthéti que comme po liti que », Malaise dans / ·esthétique, Pari s, 
Galilée, 2004, pp. 3 1-63. 
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conc iSIOn nous avons retenu pour notre étude uniquement les œuvre qu1 ne 
résultaient pas de commandes. Par ailleurs, la reproduction des inéga lités rac iales 
dans la photographie de mode nous semble un problème di stinct nécess itant une étude 
spéc i fïque . En outre, le rapport entre le modèle antique, 1 ' homoéroti sme, le 
culturi sme et leur articulat ion dans le travail de Mapp lethorpe nous paraît être un 
point d 'étude tout à fai t pertinent qui reste encore à ex plorer. Enfin , le pistes 
d 'analyse esqui ssées au cours de ce mémoi re gagnera ient, il nous semble, à être 
complétés par un travail comparatif mettant l'accent sur les points de rencontre et 
d 'oppos ition entre les photographies de Mapplethorpe et les œuvres d 'arti stes afro-
américains contemporains trava illant sur les questi ons identitaires. Une étude 
mesurant les écarts entre la récepti on critique de ces œuvres et celle du tra va il de 
Mappl ethorpe au regard des pos itions et engagements de leurs auteurs apporterait en 
effet un complément tout à fa it intéressant à l'analyse proposée ici. 
ANNEXE I - FIGURES 
Figure I: Robert Mapplethorpe, Derrick Cross , 1983, épreuve gélatina-argentique, 
50,8 x 40,6 cm, don de la Fondation Robert Mapplethorpe à la Grey Art Gallery 
and Fales Library, New York University Art Collection. 
Fig. 2: Minor White, Male Nude, 1940, épreuve argentique, 7,3 x 7,3 cm. 
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Fig. 3: Robert Mapplethorpe, Thomas, 1987, épreuve gélatina-argentique, 61 x 50,8 
cm, Fondation Robert Mapplethorpe, New York. 
Fig. 4: Lewis Hi ne, Mechanic at steam pump in electric power house, 1921, épreuve 
argentique, 16,5 x 11 ,4 cm. 
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Fig. 5: Robert Mapplethorpe, Clifton, 1981 , épreuve gélatino-argentique, 35.6 x 35.6 
cm, Fondation Robert Mapplethorpe, NY. 
Fig. 6: Robert Mapplethorpe, Ca/la Lily, 1986, épreuve gélatino-argentique, 92,7 x 
92,7 cm, Solomon R. Guggenheim Museum, NY. 
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Fig. 7: Robert Mapplethorpe, Cock, 1986, épreuve gelatino-argentique, 61 x 50,8 cm, 
Fondation Robert Mapplethorpe, NY. 
Fig. 8: Robert Mapplethorpe, Ken, Lydia and Tyler, 1985, épreuve gélatino-
argentique, 50,8 x 40,6 cm, Fondation Robert Mapplethorpe, NY. 
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Fig. 9: Robert Mapplethorpe, Derrick Cross, 1983, épreuve gélatina-argentique, 50,8 
x 40,6 cm, Fondation Robert Mapplethorpe, NY. 
Fig. 10: Agasias d se, Guerrier combatant dit Gladiateur Borghèse, v. LOO av. 
J.-C. , H : l ,99 rn, Musée du Louvre, Paris . 
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Fig. 11: Robert Mapplethorpe, Ken Moody, 1985, épreuve gélatina-argentique, 61 x 
50,8 cm, Fondation Robert Mapplethorpe, NY. 
Fig. 12: Robert Mapplethorpe, Wrestler, 1989, épreuve gélatina-argentique, 61 x 50,8 
cm, Fondation Robert Mapplethorpe, NY. 
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Fig. 13: Robert Mapplethorpe, Ajitto, 1981, épreuves gélatina-argentiques, 1 1 l ,8 x 
86,5 cm (chaque), Fondation Robert Mapplethorpe, NY . 
Fig. 14: Robert Mapplethorpe, MichaeL Reed, 1987, épreuve gélatina-argentique, 59 x 
48,9 cm, Fondation Robert Mapplethorpe, NY. 
Fig. 15 : Raphaël, Les Trois Grâces, 1504-1505, Huile sur bois, 17,8 x 17,6 cm, 
Musée Condée, Chantilly. 
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Fig. 16: Marble Statue Group of the Three Graces, Deuxième sc, Marbre, 123 x 100 
cm, Metropolitan Museum, NY. 
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Fig. 17: Robert Mapplethorpe, Ken Moody, 1983, épreuve gélatina-argentique, 38,7 x 
38,5 cm, acquisition conjointe du J. Paul Getty Trust et du Los Angeles County 
Museum of Art, Los Angeles. 
Fig. 18: Robert Mapplethorpe, Derrick Cross , 1983 , épreuve gélatina-argentique, 
50,8 x 40,6 cm, Fondation Robert Mapplethorpe, NY. 
-- ------ -------
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Fig. 19: Edward Weston, Pepper No. 30, 1930, épreuve gélatina-argentique, 24, 13 x 
19,21 cm, San Francisco Museum of Modem Art, San Francisco. 
Fig. 20 : Hendrick Goltz ius, Hercule Farnèse, v. 1592, gravure, 41 ,8 x 30,4 cm, 
Metropolitan Museum, NY. 
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Fig. 21 : Robert Mapplethorpe, Isaiah, 1980, épreuve gélatino-argentique, 50,8 x 40,6 
cm, Fondation Robert Mapplethorpe, NY. 
Fig. 22 : Robert Mapplethorpe, Untitled, 1980, épreuve gélatino-argentique, 44,9 x 
35,5 cm, Fondation Robert Mapplethorpe, NY. 
Fig. 23 : Robert Mapplethorpe, Man in Polyester Suit, 1980, épreuve gélatino-
argentique, 101 ,6 x 76,2 cm, Fondation Robert Mapplethorpe, NY. 
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Fig. 24: Carrie Mae Weems, From Here 1 Saw What Happened and 1 Cried. 1995-
1996, épreuves chromogéniques en couleurs et texte passé au jet de sable sur 
verre, 28 cadres de 67,9 x 55 ,8 cm, 4 cadres de 55 ,8 x 67,9 cm, 2 cadres de Il 0,4 x 
85 cm, Museum ofModern Art, New York. 
Vue de l' installation, Center ofContemporary Art, Séville, Espagne, 2010. 
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F i g .  2 5 :  L é o n a r d  d e  V i n c i ,  L ' H o m m e  d e  V i t r u v e ,  v .  1 4 9 2 ,  d e s s i n  à  l a  p l u m e  e t  l a v i s ,  
3 4 , 4  x  2 4 , 5  c m ,  G a l l e r i e  d e l l '  A c c a d e m i a  d e  V e n i s e ,  V e n i s e .  
F i g .  2 6 :  R o b e r t  M a p p l e t h o r p e ,  T h o m a s ,  1 9 8 7 ,  é p r e u v e  g é l a t i n a - a r g e n t i q u e ,  6 1  x  5 0 , 8  
c m ,  F o n d a t i o n  R o b e r t  M a p p l e t h o r p e ,  N Y  
Fig. 27: Robert Mapplethorpe, Thomas and Dovanna, 1986, épreuve gé latina-
argentique, 50,8 x 40,6 cm, Fondation Robert Mapplethorpe, NY. 
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Fig. 28: Robert Mapplethorpe, Dan S. , 1981, épreuve gélatina-argentique, 50,2 x 40,6 
cm, Solomon R. Guggenheim Museum, NY. 
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Fig. 29: Robert Mapplethorpe, Charles Bowman, 1980, épreuve gélati no-argentique, 
50,8 x 40,6 cm, Fondation Robert Mapplethorpe, NY. 
Fig. 30: Robert Mapplethorpe, Bob Love, 1979, épreuve gé latino-argentique, 50,8 x 
40,6 cm, Fondation Robert Mapplethorpe, NY. 
L____ ____ ______________________________ _ 
Fig. 31: Robert Mapplethorpe, Cock and Gun, 1982, épreuve gélatino-argentique, 
50,8 x 40,6 cm, Fondation Robert Mapplethorpe, NY. 
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Fig. 32: Robert Mapplethorpe, Cock, 1985 , épreuve gé latino-argentique, 48,9 x 37,9 
cm, Fondation Robert Mapplethorpe, NY. 
Fig. 33: Robert Mapplethorpe, Derrick Cross , 1985, épreuve gélatina-argentique, 
50,8 x 40,6 cm, Fondation Robert Mapplethorpe, NY. 
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Fig. 34: Robert Mapplethorpe, Phillip Prioleau, 1979, épreuve gélatina-argentique, 
35,1 x 35, l cm, Fondation R. Mapplethorpe, NY 
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Fig. 35: Robert Mapplethorpe, Chest, 1986, épreuve gélatina-argentique, 48,2 x 48,2 
cm, Fondation Robert Mapplethorpe, NY. 
Fig. 36 : Robert Mapplethorpe, Jack Walls, 1982, épreuves gé latina-argentiques, 50,8 
x 40,6 cm, Fondation Robert Mapplethorpe, NY. 
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Fig. 37 :Robert Mapplethorpe, Jack Walls, 1982, épreuves gélatino-argentiques, 50,8 
x 40,6 cm, Fondation Robert Mapplethorpe, NY. 
Fig. 38: Robert Mapplethorpe, Jack Walls, 1983, épreuves gélatino-argentiques, 50,8 
x 40,6 cm, Fondation Robert Mapplethorpe, NY. 
120 
Fig. 39 : Robert Mapplethorpe, Callas Lily, 1988, épreuves gélatino-argentiques, 6 1 x 
50,8 cm, Fondation Robert Mapplethorpe, NY. 
Fig. 40: Robert Mapplethorpe, Double Fist Fuck, 1978, épreuve gé latino-argentique, 
35.2 x 35. 1 cm, Fondation Robert Mapplethorpe, NY . 
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Fig. 41 :Glenn Ligon, Notes on the Margin of the Black Book, 1991-93, 91 épreuves 
de 27,9 x 28,6 cm chaque, 78 citations de 13 ,3 x 18,4 cm chaque, Solomon R. 
Guggenheim Museum, New York. 
Fig. 42: Robert Mapplethorpe, Dennis Speight, 1980, épreuve gélatina-argentique, 19 
x 18,7 cm, acquisition conjointe du J. Paul Getty Trust et du Los Angeles County 
Museum of Art, Los Angeles. 
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Fig. 43 : Robert Mapplethorpe, PhiiLip Prioleau, 1980, épreuve gélatino-argentique, 
50,8 x 40,6 cm, Fondation Robert Mapplethorpe, NY. 
Fig. 44 : Robert Mapplethorpe, Ajitto, 1981, épreuve gélatino-argentique, 50,2 x 40,3 
cm, Solomon R. Guggenheim Museum, NY. 
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Fig. 45 : Robert Mapplethorpe, Lisa Lyon, 1981 , épreuve gélatina-argentique, 48 ,4 x 
38,6 cm, Solomon R. Guggenheim Museum, NY. 
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